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1.
E l  c6mic,
un lenguaje
1.  de su t iempo
INTRODLJCCION.
i Qué es un cómic?. HOY, l a  p a l a b r a ,  d e  o r i g e n
anglosajón se ha popularizado en todo el  mundo y ra ra
s e r á  l a  p e r s o n a  q u e , d e n t r o  d e  u n  bmbito s o c i a l
urbano no sepa  qué  es , o  p u e d a  i d e n t i f i c a r l o  c o m o  u n a
p u b l i c a c i ó n g r á f i c a p r o p i a  a nuestra soc iedad .
D e f i n i r l o  s e r á  o t r a  c u e s t i ó n ,  y a  q u e  a  p e s a r  d e  s e r
UIl elemento popular , v i s u a l i z a d o  d e  c o n t i n u o  e n
k i o s c o s  de prensa,  “consumido” por  algunos sectores  y
e s t u d i a d o  p o r  o t r o s , s i g u e  s i e n d o  e n  e l  m e d i o  g e n e r a l
“ i n d e f i n i b l e ” ,
E n  l a  m a y o r í a  d e  l o s  c a s o s , y  a n t e  n u e s t r a  p r e g u n t a
de “j, q u é  e s  e l  c ó m i c ? , u n  h i p o t é t i c o  i n t e r l o c u t o r
n o s  d a r í a  a l g u n a  d e  e s t a s  r e s p u e s t a s :  “ p u b l i c a c i ó n  d e
f á c i l l e c t u r a para niiios”, también, “ f o r m a  d e
e n t r e t e n i m i e n t o d i r i g i d a  a mentes s e n c i l l a s ”
( c o n t e s t a c i ó n d e l que se s i e n t e paternalmente
comprensivo) ,  0 , c u e n t o s  d e  c o l o r i n e s . I n t e n t a d a  l a
e x p e r i e n c i a , v e r í a m o s  l a f r e c u e n c i a  d e e s t a s
2.
r e s p u e s t a s  o d e s i m i l a r e s d e f i n i c i o n e s ,  y  n o
p r e c i s a m e n t e  e n t r e  p e r s o n a s  d e  c u l t u r a  m e d i a  o b a j a ,
s i n o  a  m a y o r  n i v e l .
L o  a n t e r i o r , n o s  l l e v a  a  p e r c i b i r  q u e ,  e l  f e n ó m e n o
c6mic, a l  m e n o s  c o m o  p a l a b r a ,  e s c o n o c i d o  p o r  u n a
m a y o r í a ,  y a  q u e  l o s  p r o d u c t o s  g r á f i c o s  o f r e c i d o s  a  l a
s o c i e d a d  s o n  r e c o n o c i b l e s  p o r  é s t a ,  y  a l c a n z a n  a  s e r
populares s e g ú n  s u c a p a c i d a d  d e  “ e n g a n c h e ”  y  s u
d i s t r i b u c i ó n , pe ro también nos da i d e a d e l
d e s c o n o c i m i e n t o  g e n e r a l  q u e  d e  é l  e x i s t e  y d e  l a
c a n t i d a d  d e  c o n v e n c i o n a l i s m o s y  p r e j u i c i o s  a ú n  e n
“SO.
iQué p o d e m o s  d e c i r  h o y  d e l  cómic, d e l “ n u e v o  a r t e ”
c o m o  l o  d e n o m i n a r o n  n u e s t r o s  v e c i n o s  g a l o s ? ,  A n t e
todo que es un lenguaje p l á s t i c o , p o r q u e  s u
f u n d a m e n t o  e s  l a i m a g e n  y se r e a l i z a por
e s p e c i a l i s t a s  d e  l a  representaci6n  d e  l a s  f o r m a s ;  q u e
e n  s u  c o n f e c c i ó n  e s  f u n d a m e n t a l  e l  f a c t o r  i d i o m a ,  l a
l e n g u a , con todos s u s  g i r o s ,  m o d o s ,  i n f l u e n c i a s ,
“argot” y  c r e a c i ó n  l i t e r a r i a , p a r t i c i p a n d o  e n  é l
e s p e c i a l i s t a s  d e e l l a , aun dándose c a s o s  d e
b i p o l a r i z a c i ó n  d e  e s t a s  a c t i v i d a d e s  e n  u n a  s o l a
persona; que, sus r e a l i z a d o r e s , como c u a l q u i e r
a r t e s a n o  o a r t i s t a  i n t e g r a d o  e n  u n a  s o c i e d a d , son
r e f l e j o  d e S U S i n q u i e t u d e s  y hacen de su
m a n i f e s t a c i ó n  u n  a r t e  d e  s u  t i e m p o
L a  p a l a b r a  c ó m i c  d e f i n e  u n a  f o r m a  d e  e x p r e s i ó n  y  l a
a c e p t a m o s  c o m o  t é r m i n o  g e n é r i c o  d e  l o  q u e  ‘ l l a m a m o s
“Bande  Dessinné”  e n  F r a n c i a ,  “ F u m e t t i ”  e n  I t a l i a  o
“Historie tas” e n  E s p a ñ a  y  p a í s e s  d e  h a b l a  h i s p a n a .
A l  a c e r c a r n o s  a u n  c ó m i c  c o n  i n t e n c i ó n  d e  a b r i r l o  y
v e r  s u s  p á g i n a s , l o  p r i m e r o  q u e  p e n s a m o s  e s  q u e  l o
v a m o s  a l e e r , p e r o  jnstantaneamente  t a m b i é n  p e n s a m o s
que lo vamos a “ver”, E n  r e a l i d a d  p o d e m o s  p e n s a r
ambas c o s a s  a la vez 0 i n d i s t i n t a m e n t e , l o s  d o s
términos s e  a j u s t a n  a l a  v e r d a d ,  p o r  s í  s o l o s  l a
d e f i n e n . .  E l  v e r l o  y  l e e r l o  s e  a c e r c a  m á s  a l o  q u e
hacemos, pero también hacemos más cosas .
E n  e l  c ó m i c  c o m p r o b a m o s  s u  m o d o  o  f o r m a  d e  n a r r a r ,
v e m o s  s í m b o l o s  q u e  i d e n t i f i c a m o s  d e  f o r m a  i n s t i n t i v a ,
i m á g e n e s  d e  n u e s t r a  p r o p i a  c u l t u r a , r e l a c i o n a m o s
e l e m e n t o s  t a n  d i s p a r e s  y  a l e j a d o s  e n t r e  s i  c o m o  p u e d e
ser el s i g n o o r t o g r á f i c o  0 l a s t r a y e c t o r i a s ,
i d e a l i z a m o s movimientos a p a r e n t e s  0 a p r e c i a m o s  l o
b e l l o  o  l o  f e o . S i n  s e r  c o n s c i e n t e s  d e  e l l o ,  e s t a m o s
e n t e n d i e n d o  u n sinfin d e elementos icónicos
s u b y a c e n t e s  a n u e s t r o  d e s a r r o l l o  c u l t u r a l ,  t o d o  e s o
que reconocemos habitualmente s in saber  por  que.
4.
Hace unos  años , e n  m i s  m ú l t i p l e s  a n d a n z a s  d e  e n t o n c e s
a t r a v é s  d e l  m e d i o  q u e  h a b l o ,  c o n o c í  u n a  p o l é m i c a  q u e
s e  s u s c i t ó  e n  n u e s t r o  p a í s  s o b r e  l a  d e n o m i n a c i ó n .  L o s
d e f e n s o r e s  d e uno y o t r o t é r m i n o , “ c o m i c s ”  0
“tebeos”, e s t a b a n  e n z a r z a d o s  e n  discursión s o b r e  au
nomenclatura; polémica a ú n  e n u s o  d e n t r o  d e  l o s
c u l t u r a l m e n t e e n t e r a d o s  d e  l a s  i d a s  y  v e n i d a s  d e l
fenómeno gráfico. Para mí no había  duda entonces,  hoy
n i m e  l a  p l a n t e o . iQuién tenis. la razón?, es lo
mismo.Yo “Sé”) 0 c reo saber , cuando e m p e z ó  e l
fenómeno.
La  Sra . F e l i p a ,  l a  k i o s q u e r a  d e  l a  e s q u i n a  d e  m i  c a s a ,
a mis o c h o  a ñ o s  c r e o , h a b í a  r e s u e l t o  e l  p r o b l e m a .
Entonces, m i  p a d r e  c o m p r a b a  e l  p e r i ó d i c o ,  y  e l  “ T B O ”
p a r a  m í  t o d o s  l o s  d o m i n g o s .  U n a  d e  a q u e l l a s  m a ñ a n a s ,
l a  S r a . F e l i p a  ‘ l e  p r e g u n t ó  a  m i  p a d r e :  “iQuiere o t r o
“ tebeo” p a r a  e l  c h i c o ? ,  a c a b a  d e  s a l i r . ”  Y o  l o  q u i s e
y mi padre lo compró. E r a  e l p r i m e r  n ú m e r o  d e
“ P u l g a r c i t o ” , d e  E d i t o r i a l  B r u g u e r a .  D e n t r o  d e  e s e
mismo año, s i  n o  r e c u e r d o  m a l ,  l a  p r e g u n t a  s e  v o l v i ó
a r e p e t i r o t r a s v e c e s ;  s e e m p e z a b a  a e d i t a r ,  y
e m p e z a r o n  a e x i s t i r más “ t e b e o s ” , todos l o s
llamabamos asi.
E s t a  a n é c d o t a  v i e n e  a l  c a s o  p o r ,  p r i m e r o ,  s i t u a r n o s
en el contexto de lo que hablo, de comics, de
5.
h i s t o r i e t a s ,  d e  t e b e o s , l e n g u a j e  d i r i g i d o  e n  s u  é p o c a
y  en. n u e s t r o  p a í s , p o r  hazares d e l  d e s t i n o ,  e n
e x c l u s i v a  a l o s  n i ñ o s ; y segundo, p o r  m a n i f e s t a r  l a
e x i s t e n c i a  d a  u n a  s i t u a c i ó n ,  e n  o r i g e n ,  q u e  h a  p o d i d o
dar pie al m a n t e n i m i e n t o  d e p r e j u i c i o s  d e
a c e r c a m i e n t o  a l  m e d i o  p o r  p a r t e  d e  l o s  a d u l t o s .  L o
c u r i o s o  entoces  p a r a  m í , y  q u e  s e  f u e  a f i a n z a n d o  e n
p e n s a m i e n t o  a  m e d i d a  q u e  i b a  c r e c i e n d o , e r a  q u e
a q u e l l o  e s t a b a  h e c h o  p o r  a d u l t o s , c o n  p r o b l e m a s  d e
a d u l t o s , s e r e s  p a r a m í  p r i v i l e g i a d o s que p o d í a n
r e a l i z a r  d i b u j o s , i n v e n t a r  s i t u a c i o n e s ,  c r e a r . .  .
iPodemos r e s p o n d e r  a  l a  p r e g u n t a  “ q u é  e s  u n  cómic?.
Hoy tenemos palabras para el lo.  Guber nos dice en una
d e f i n i c i ó n  y a  c l á s i c a :
II . . *u n a  e s t r u c t u r a n a r r a t i v a formada
por secuencias p r o g r e s i v a s  d e
p i c t o g r a m a s ,  e n l o s c u a l e s pueden
i n t e g r a r s e e l e m e n t o s  d e e s c r i t u r a
f o n é t i c a . ”  ( 1 )
También Juan Antonio Ramírez nos da una definición:
I, * . * r e l a t o  i c ó n i c o - g r á f i c o  0  ic6nico-
l i t e r a r i o d e s t i n a d o  a l a d i f u s i ó n
m a s i v a  e n  c o p i a s m e c á n i c a s  i d é n t i c a s
e n t r e  s í , sobre s o p o r t e p l a n o  y
e s t á t i c o , .  .  ,” ( 2 )
6.
Desde el tiempo en que me empezó a llamar la atención
en mi infanmcia,  e l cómic, como lenguaje, forma
e x p r e s i v a  y e lemento  de atenc ión por p a r t e  d e
eruditos  e  inte lectuales , ha caminado mucho. En ese
tiempo, las formas, l a s  t é c n i c a s  y  l o s  a r t i s t a s  h a n
evolucionado. Con esta tesis intento una aproximación
y estudio  de l  medio  que ,  para  mí ,  como profes ional
de l  d ibujo , ha  resultado  s iempre  atrayente , que ha
inf lu ido  en m u c h o s  d e  l o s  a l u m n o s  quehe t e n i d o ,
preocupados  de l  estudio  de  la  forma,  y  que ,  a  través
de  una  rea l izac ión  y  exper imentac ión  en  auge ,  o f rece
una mejor comprensión de la imagen gráfica de nuestro
tiempo.
1.  Cfr. Cubern.  Roman.  El lenguaje de los comics. E. Peninsula
1974. Barcelona.









































































1 :4— Los nuevas creadores
En la sociedad actual, un artista de la plástica es
difícil que sobreviva con su arte si ignora la
realidad de los procedimientos y recursos comunes al
medio: información, relación y comunicación, técnicas
y mercado. Son medios de los que se sirve esta misma
sociedad para nutrirse, mantenerse y evolucionar.
Hoy, el mecenazgo existe, aunque dentro de la
multiplicidad de funciones sociales ya no se pueda
seí~alar genéricamente sólo a un individuo con tal
denominador, aunque casos hay. Lo normal es que el
artista que intenta vivir de su producción entre en
el juego que, aunque no sea de forma establecida, sí
tácitamente admitida, le ofrezca el camino de su
reconocimiento: galerías, marchantes, coleccionistas,
crfica, lugares de reconocida actividad artística,
realización de exposiciones, concursos bienales, etc.
En ese campo complejo y difícil, en el que en muchas
ocasiones el elemento principal que mueve la
promoción es el interés económico, no precisamente el
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del artista, sino el de promotores, agentes e
inversores, la producción de éste y su posible futuro
queda a merced de tantos factores que toda previsión
es imposible. Esto genera un estado de desconcierto
en una gran mayoría, que se ven ante cauces
desproporcionados por el trasiego, y por el flujo y
reflujo de la información y de las modas. Se acude
con frecuencia a la explicación por motivos varios,
de lo que no parece explicable, se acusa al azar o a
la suerte, el caso es que, el artista, como cualquier
profesional, tiene un camino que recorrer, y este, no
es fécil,
En este medio, el artista de cómic no es un caso a
parte, es uno más, quizas con unas caracterfaticas de
obligatoriedad a la técnica y al medio, si cabe, más
exigentes que en otro. Si un artista intenta moverse
y vivir dentro del lenguaje expresivo del cómic,a lo
primero que se enfrenta y ha de someterse es a las
exigencias de la edición. Su primer cliente de base
es el editor, que decidirá en muchas ocasiones por él
mismo lo que debe o no debe hacer, y luego, el
sistema de reproducción y el medio dentro de los
existentes que a él le son permitidos, que ellos, los







el trazo, el color
puede aprender, la




Después vendré el reconocimiento por parte de un
público, la venta del producto, que la obra de ese
artista se reproduzca y distribuya por cauces lo
suficientemente adecuados y alcance a ser comprendida
por una mayoris, ya que de esta forma, se tendré la
posibilidad de reeditar de nuevo.
Dada la complejidad de los medios actuales y la
muí tiplicidad de facetas que puede alcanzar la
actividad gráfica, el artista de cómio o
especializado en él, tiene posibilidades de
manifestarse, sin abandonar el lenguaje, dentro de
otros campos de la representación gráfica, (el
cartel, la ilustración, la publicidad, etc.) Y por
supuesto, si su versatilidad se lo per¡nitre, su
actividad gráfica no necesariamente ha de quedar




lugar, el momento o el medio, unos artistas
alcanzan mayor o menor popularidad. Siendo















según mercado, al artista de cómic se le ha achacado
con frecuencia, por parte de crítica e intelectuales,
un conformismo social y expresivo. Debemos tener en
cuenta el paso previo, que para editar se necesita un
editor, y un editor es, en la mayoría de los casos,
un inversionista que no suele exponer su dinero a
e legas, sitio sobre bases de rentabilidad estables y
eonoe vms .. An te esto, los realizadores de cómic
tienen siempre una fuerte cortapisa , en su caso,
comparable a la que puede tener cualquier innovador
de la plát;t iett, también en ocasiones, reconozcamoslo
su [vado por la energía o libertad del editor. Casos
hay en la historia del cómic en los que el editor
actud como critico dc la sociedad salvando censuras e
idt’nlogxus os lLaneo. ( Primeros tiempos del
“Pu ígurc.i. Lo” de Bruguera, los comica underground en
E, Unidos, y en su momento> en Espafia ; la serie
¡‘o go’ en E, Un idos, y otros muchos
La evolución de los sistemas de reproducción en los
últimos veinte ahos, dan pie al artista de comic de
hoy a moverse con mucha mayor libertad; hace veinte
ai~os, por ejemplo, en Espafla, era inconcebible el
dibujo para reproducción no hecho a tinta china, la
fotomecánica no admitía otra cosa. Las nuevas
fotocopiadoras y los sistemas de reprogratia han
Si
permitido que el artista de cdmic, a parte de ampliar
su “cocinatartesanal, se mueva con más facilidad
dentro de las técnicas del dibujo y del color,
aumentando su gana de posibilidades expresivas
gracias a los nuevos materiales, incluidos los
montajes por medio del pegado o la superposición, sin
1 onar las nuevas formas de trabajo que a partir
del ordenador se estén haciendo posibles.
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muchos intele~c


































existe, ya durante bastantes
y agencias de todo el mundo, y
• Se ha
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el contacto constante por medios de comunicación e
informnc iOn, hace que, de alguna manera> lo que
considerarnos imágenes gráficas habituales al medio en
que nos movemos, tengan su origen en muy distintos
Jugares. Exis tiendo imágenes gráficas que podemos
considerar “puras” o autóctonas, con todas las
1 fmi Laciones que estos términos implican, sería
utópico pensar que carecen de influencias, más o
íít•~ííos nmpl ias , de las diversas y múltiples zonas
produc ti vas de 3o que consideramos mundo civilizado o
di’ si ¿ir re 1. 1 ¿íd o
La moda , que en un lugar se ini cia , tiene su
eorrespoudencta casi instantónea en lugares
lot almen te alejados del toco inicié tico. No digamos
lo que denominamos o ~preci.amos como creación de
formas, su diseño, en cualquier actividad de creación
la producción de ellas. El producto, en cuanto a
Ímaflon , queda plagiado, copiado, en cuestión de horas
gracias a la práctica instantaniedad de la
comun¡cacaón, Las motivaciones sociales de la forma,
do la imagen, que son conclusión de factores
regionales concre tos, afectan a otras sociedades que,
paríuicuiarizándoias, las usan y transforman en
función de sí mismas. Hoy, los “clásicos del cómio”
lo son por su difusión a escala mundial.
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Vii las tormas gráficas y formas de trabajo de los
art i stas del céinic ben influido sus predecesores,
flV ro s<.>bre todo, a parto de las técnicas empleadas>
las 1 eiimá Litas vn use deíít ro de cada época han sido
coríd luí áíí ííeeosn rin para poder publicar, así como la
“mullera’’ cle.i a 1 toen en uso y su forma de exponerla.
1w; :ííii’vcw rué todos rcpro>iráficos y el desarrollo de
e¡íM lot cgrál feas y el montaje, lían permitido
111111 ‘aprírid¿ni de movimiento a los artistas que se
dt’st’ii~’ii<’ ¡ven uit mrd fo de posibilidades mucho mayores>
t’ui cuanto u reso 1 indos, que en épocas precedentes. Y
~;íí numuhuos ion que, aferrados a los métodos
ci cina ¡es, son desbordados por los cambios y las
Ilil(’V;iY! treno iog 1HS.
A mudo cte paimd<>~a , lo artesanal, las técnicas
~[ ¡mi >t’íí tus, hníí stcio motivo de descubrimiento de
nneva~; flc’ner¿ícioríes de artistas, que, debido a sus
¡Hl MI I>.t lid udc tu tic e cinca c.Lón en las nuevas técnicas, y
a su 1 nd uídn III e e apee i ciad de interpretación de la
iina>~en grñfi tu, han ido catopiultando al medio
expresivo hasta cotas de gran calidad, No es sólo la
forma, sino la posibilidad de su realización a través
de las técnicas en uso, lo que hace a ésta evolutiva,
moderna y comprensible. Todo mercado exige y produce
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que por situación, historia o desarrollo,
son receptores de corrientes e influencia
lLiple y variada: caso como el de Espafla,
cionalínente a países latinoamericanos y, a
Africa y Europa; Italia con Norteamérica,
rientes migratorias, etc.. En América> uno
es con más honda tradición cultural de lo
a su vez, con una referencia y contacto
la cultura norteamericana, se encuentra
Allí, las las primeras revistas de cómie
los Liflos cuarenta alcanzan, durante la
os cincuenta, una gran perfección. Algunos
isLas que desarrollan su trabajo durante
esa os años en la Argentina, van a alcanzar en abs
¡ns 1 t’riores reconocimientO mundial
Es e ti A r ¿‘enLi uní
de 1 a é ~OCa dan
edito ales: una






donde los movimientos sociopolíticos
lugar a la aparición de dos grandes
dedicada al humor y otra al al cómic
o. Pero a su vez, en el resto del
a en Norteam6ricEl, los fenómenos
los enfrentamientos sociales también
imiento de buen número de creadores
alcanzarán popularidad en afios
a aparecer los artistas del under-
85
ground , los anticultura , antinorma , y el movimiento
PO P
Si en su momento, la ya clásica infuencia de la
llamada “edad de oro” del cómic , la fructífera
producción americana que abarca de los años treinta a
los cincuenta, no alcanzó excesivamente a Europa,
poqufaimo a Espafia a lo largo de la dictadura
anterior, pero si tuvo reflejo en los países tla Li noame rl canos , mcd jante su influencia, muchos deLoa e re¿ídoren que hoy son populares recibieron lab se de sus [u turas obras. La cultur d l cómi
¿unen cano alcanzó a todo el continente mediante los 4<,.
sup lImen u os dominica les de la prensa norteamericana,
4< y
qn t.’ a o impr irní an simul L t~neamefl Le en inglés, y 1
4< 4 4
castellano, para su cli. st r ibuc ión en los psi ses de su
nuca de latí uencia . 4<¾»
~4< 7
los “salones” como los de Lucca, Angou½me, 4=
Bruselas, [‘aria, Barcelona, y tantos otros en muchas r
=3
ciudades del mundo occidental, lo mismo que las
Madrid, tu4“semanas del cómic” o de la hitorieta
Cáceres, por citar a espabolas) son habituales en el Ht











Cantidad de certámenes y actividades referidas al
cómic en todo el mundo avalan una actividad artística
que mueve grandes intereses económicos. Ferias
internacionales que reúnen y permiten el contacto
entre profesionales, aficionados y consumidores,
promovidas por entidades públicas o privadas (caso de
IFERO, feria internacional del Cómic en Frankfurt, o
el Salón Internacional de la Bande Dessinnée de
ItAngouléme) conectan y propician el medio,
Intelectuales y crítica especializada se manifiestan
en los distintos medios de comunicación, informan e
intentan canalizar gustos y preferencias. Muchas son ‘
las agencias y editoriales que se sirven de los 41
artistas del cómio para su actividad, y muchos los
independientes que luchan por sbsistir en el complejo PI
mundo de la historieta. ¾
Guionistas procedentes del mundo de las letras en una
<—4=gran mayorfa, y dibujantes, se dan la mano para
competir en creaciones originales. Si nos referimos a 4< 14=
producción nacional, guionistas como Bucaglia,la 4<1y-
Trillo, Sainpayo, Barreiro> Sáenz, el americano Paul 4 3~3
Richener (en Toten) y otros muchos, compiten en PA
historias y ofertan posibilidades ilustrativas a gran








tantos otros> todos dibuja
geografía, y, en tantas
han visto enriquecida su
gracias a la inventiva
guionistas
os, Erric Sio, Fernando
V=ctor Mora, y tantos y
ntes y artistas de nuestra
ocasiones internacionales,
posibilidad de obra gráfica
de esos y de otros muchos
como la italiana “Glamaur”,
“Cuhlers de la Bande Dessinée”
cómic), la americana ‘Creppy”
distintos avatares se publica a
Unidos, en Italia y en Espaba
“Pilote”, “Metal IIurlant” y “El
beiges, le argentina “Fierro”
de capacidad cdi tonal dent
presentación del cómic , con
¡Ireccin , Muñoz o Al tuna ; y, en
de Tautain, con “Zona 84” (ant
con espíritu de presentación
Todas ellas y otras muchas, so



























publicaciones periódicas que se mueven en
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Noticias e información general sobre el propio medio
son frecuentes dentro de la programación de todas
est ¿IS publicaciones, que siempre destinan una parte
de ¡ni espacio de edición, fuera de la publicidad y
las propias secuencias del cómie ofertadas a los
“ecos de ¡un.’ jedad”, al comentario o a la crítica.
ha -i o 1 a
Hl clon es
tiiiib~ ci 050
ai• II (viii os
¡ItIIIILflIOS se
li 1s; ir i a s
iii it ¡it F Li O
11<’ i OH IICI 1’ Z
idea de Ernesto Santaolalla
Ikusager) se produce un
libro de comics basado en
que componen los derechos
gún las Naciones Unidas , con
basadas en ellos, y que
Juan Glmclne z , Milo Manara
Palacios. . “ (22)
“Desde 1 talle, el artista
Milo Manara , nos hace
1 nmed la La real i zac ión de
parte de su “besí seller”
asegurado. . . ‘‘ (23)
arito en revistas
diaria, centrándose






especializadas como en prensa
en dominicales, lo que nos puede
difusión de los suplementos o a la







rem ini ¡icene tas anteriores




lo hab 1 1 ua i




medio expresivo y la popularidad
el mundo por creadores y artistas
su obra a través de los distintos


















e’’ 1 t’ei. i<IiIr 5
l’:xtsten escuelas específicas destinadas a
u del lenguaje <leí cómic y de sus técnicas
e jón en muchas ciudades del mundo, (En
(!SCIACILI de comic Joso) El lenguaje se
di ferentes libros de tex Lo, como mejora a
ón temática, y en programaciones de libros
o u ¿irLes plásticas. Es el noveno arte, y
y museos comienzan a exponer sus obras
ocer ni mundo la bis
creadores.
tone de sus orígenes
‘¼. .UN FORMIDABLE PATRIMONIO A
PRESERVAR. . .Hoy, la bande dessinée
ha alcanzado su mayoría de edad y todo
le esté permitido: tanto la diversión
como el compromiso político, el
erotismo como la experimentación
gráfica, el gran lujo elitista como el
“producto blanco” democrético.





La evolución de su
paralela a les 1
estéticas, llevando sobre
e.1 espacio, el grafismo, y
Nuestros jóvenes autores
comprendido notableme
renovación. Las obras de









K ¿¡ni a g u ir ka
preceden a
1 12110V ¿1 U 0 1711
Monbius, Di
En sesenta









































Cine tenía su Mu
(de la Bellone).
la torre de la
tiene su Centro.
s, hasta ahora, sólo el
seo y el teatro su casa
en nuestros días> es
Bnde Dessinée donde
(2~)
La amplitud y el volumen que alcanza el editorialismo
del cdmic ~s en la actualidad enorme. Las ventajas de
91
luí reed
o u ev ¿15
<¡ISt lo
par [<05
í od i vi
¡1(1(2 ¡ u 1








(¿1 ¿~c’o e .1
1 dOn , cotí las
~t0001’ EIC 1 00 e .9
(> ah Li MO , y el
¡¿15 editoriales
del ¡nuncio, con
díní II ?.ndris e u
por di s Lar; Les go
iii’ 1 (?(~ltl 1 (‘ tiIiÉl






posibilidades que ofrece a las
el etIContrarse con material
intercambio existente entre las
y agencias en las distintas
sus caracterlsticas propias e
car5cter, imagen, intereses
no conlleve la expresión de la
misma, que se entrecruza y
e cutre st estén sus origenes,
herramienta de captación y
superable,
nuevos creadores de cónie tienen un campo
la oxjiort4ic ión de su produccl6n no limI. Leda
16n o cenLro de trabajo> al contrario,
por el intercambio entre profesionales
de L ocio ci mu iído
Y cuino noLa final, España, que como pa:is en que la
creaci6n arLisilca es tradicional, hoy por hoy>
real 1 ¿u tina enorme producción (algunos creadores
quedan mencionados>, y se la considera> junto con
rtníin y Francia, una potencia de primer orden en el
rnnquín>’~ mundial del cómic adulto. Al menos> así la
consideraba la revista especializada norteamericana






Portada del folleto informativo que
edila el Geentre Beige de la Bande
Desainde (Museo del Cómic) situado en
Bruselas, Maquetas, originales
rin con es ambientados
escenografía de la historieta y de los
personajes
impresas
más populares de las p~inas
Parte del edificio está












es su uso en
o timbres de algunos
paises










nos 1 nr niula nada manas que
veinte pre~nntas que, obviamen
te no vamos a podes contestar.
Nos IImit atenías a bac orlo en br
me telogí amática en aquel las que
puedan tener u rs Interés general:
—Si. van,ot a publicar la revista
esíiecializadé F enComies Calco
tamos que brioles de abs II.
—•Oaí o el titulo Zona 84 publica
mas la evitia en España y Ar
gentina; pera buena parlo de
nuestro contenido es reprndstri
do por II nvy Metal en £4 stedo $
i~Éi
Las noticias e información
sobre la actividad del sector,
sobre sus creadores y sus
realizaciones, se comentan y





incluso, y apoyando, un correo
del lector.
Noticias aparecidas en “Zona
84” n2 11. 1985. (Toutain
)
La prestigiosa revista juliana “O,ieni Express’ sitúe nuos gro libro
“Torpedo *936” da Abulí, Totb y Serna i entre los cinco mojares Sil-
banes de cannes publicados en al n,unda da,. rna 1984. Los otras
cuatro son “A St
9nal fra»>Space” de WiI/ Sisner. “Le Clnwtia,a des
Elephanls” de M. Chaland. “Tun, de Cata,ds” de Tardí y Legmndy
“En Plome Quena &oi~,”de Frornental y Fíoch.
Mitro LInO volverá a flaiccioía para el sal bu de jun’3 es
Nací AeInms < Ulla i,réo betaido
agua do Canaletos esa gente?...).
Neal es un enitíslasta riel buen
conhie español. En estas moínen~
tas Llene en al mercado das re~
vistas en las que nuestros pro•
lisiilOalIrS ocupan lugar privile’
giado: Iii. Zero Petral (Ex latí’
nito) de Esteban Muelo y Echo
of Futurepast con el Hom de
Carlos Giménez. Pronto lanzarA
Torrado de Bernet y Abolí, Ciu’
dad de Jitan Giménez. Cosmó’
palis de Rafa Negrete y El tJlti
mo faeno de Trilla y Altuna
largan nos-espafloles, ¿qué más
da?..,)
Utildos, Especial LiSA., Ere
Campe mée y Char Ile caí lían
cíe. L Eterísauta y Getulo Art en
italia, rule más cte otras rovislas
aun níroas,
PflgutMwnIIous Black and Whtte~







t — un.—. — ‘~‘4
— — ~ n s ‘a’ — •«~~ — N*tn0 u








que podemos considerar como
una imaginería propia de
los últimos tiempos del cdmic. Es el
resultado de la conjunción de ideas de
jim Ilenson y Frank Oz, los creadores de
“Muppets”, m~s conocidos entre nosotros
por “Los Teleflecos”> que hacen una
mezcla de sus Ideas con el personaje de
imagen ten popular como es “Mies Plggy”
unidos a Gary Kurtz, productor




























de lout.ain, una de
populares de nuestro
se fundamenta en la
e la obra de Orwell.











Anuncio publicitario de la obra de Fernando Fernández.
Toutain. 1980.
Los artistas de cómie se anuncian. Las ediciones de
especiallatos, con consideración suficiente y público, editan sus
obras en cuadernos que son autAnticas joyas para los degustadores
del género,
‘1984’.
UN NUEVO LIBRO DE LA SERIE
DEDICADO A UNO DE LOS MAS GRANDES
PROFESIONALES DR COMIC
EN LIBPERJAS ESPECIALiZADAS





Con línea y punto, que
aproximán peco a poco
la estructura del
volumen o de la sombra
arrojada o profunda, se
nos ofrece una muestra






a color, nos ofrece una
composición de gran
fuerza debido al
trazo grueso de línea y
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21, (41v. Cubenn . l.<wm,i. Li Leratura de la imagen. Salvat.
22. CUr. Not tel vis (le edivoríni. Revisu3 “Zona 84”> tÚ 14. 1985.





truncús Jacques Tardi pu-
blica por fla en nuestro
país, en (brma de álbum, ~tí
versión en comfr de la no•
vela ncgra ¡20 Suc de la
Core, escrita por L¿o Ma.
lev cci 1943.
Calle de la estación, 120
es una de las mejores
muestras dc brillante y
coherente fusión entre lite-
rautra policiaca o historias
dibujadas. Son 190 pági-
nas en un cautivador blan-
ca y negro dominado por
los grises, croando una aní•
bientación perfecta para
y d .1 0~~0 (.~e it. 170
iniroducirse en el Paris de
la]! Guerra Mundial, don-
dc se desarrolla una densa
tuina criminal.
En el número 3 dc la
Colección EN de editorial
Norma se present6 la pri-
mera colaboración Tardi-
Malel, NIeblo en el puente
de Tolblac, donde haefa su
aparición cl detective pri-
vado N¿stor Dura Mio-
rs Burma tratado resolver
una serie de asesinatos si-
guiendo las bases nanati-
vas y dc trazo marcadas en
la anterior historia.
Un comfr magnifico que
por su densidad de guión>
rigor ambiental y persona-




humo estilo debería ser del
agrado de todos los aficio-
nados al género negro.
10I
EJ “pop” y la figuración:
unos años de
2 transformaciÓn
En el nilo 1953 aparece la primera edición de “Eros y
Civil i.znci6n” , se avecinan tiempos nuevos.
La sola idea de una civilización
nr> represiva, concebida como
~o~ibilidad real en la civilización
establecida en el momento actual,
parece frívola. Inclusive si uno admite
esta posibilidad en un terreno teórico,
como consecuencia de los logros de la
ciencia y la técnica, debe tener en
cuenta el hecho cte que estos mismos
logros están siendo usados para el
propósito contrario, o sea: para servir
los Intereses de la dominación
continua. . .uno puede practicar la
no represión dentro del marca de la
sociedad establecida: desde la mímica
del vestirse y desvestirse hasta la
102
luís La P~ ra
pasiva’
es La 1)1 oc lii
























la sociedadu si ríiiu’ u u ¡1 tít’
(2 Ci III ji 1 1) liii’ 1. [tít> 5
(251V! 1 <‘RS (‘II
1% Si 1 ¿t tít’ 1 1 1 tui
art [nI 1(20, <1
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y tina serie de artistas
actividad de las formas
que intenta romper moldes.
puesto nueva en el quehacer
ente o inconscientemente
continuo dentro de los
los que se apoya> da lugar a
preSiVtlS que son resultado de
o evolucionado Y complejo que
y mensajes de progreso las
nu =VOs formas y las nuevos técnicas,
h1 cóntie , para los art15t~~ “P0P1’




es t ni t ura 8—
t$ XI 111<18
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producLo de una sociedad que crea y consume lo que
ella misína produce, absorbiendo y asimilando obras
cuyo mensaje primigenio fue el de su originalidad o
su impo Iso ante una civilización que solicita la
magen como parte inseparable de sus propios valores~
ACL’ I~ 14! tití ti 1 ¿i definición de obra de arte que nos
k y:
• coíno tía síntoma de algo más que se
expresa it sí mismo en una variedad
incontable de otros síntomas o
.ttltt2rpretaIuos~9Us rasgos compositivos e
iconográficos corno una evidencia inés
rL 1 culari zade de ‘res to” algo más
(II {(‘it~fltC. (26)
1 ‘‘ji E)
III tI ¡ 1. t¡í 1 e si
¡iotl cmos ¿3 CopLa río
fact ores ex te ríxos (4u~
decomo conclusión





~qtía liza ci 60
al “pop”, no es tanto por sus
orno por sus formas de hacer y su
participa de un lenguaje del
de su propia necesidad y capacidad
y participa de su educación o
Si el
t crol t 1




deformación educativa, Y por su propia manera de
producción editorial, su destino éltimo queda fuera
dcl alcance del artista, del cual, éste ya no
par ticipa, ya que dadas sus características va a ser
destinado hacia un consumo generalizado, no
i.ndividu¿il, El artista entra en la producción
manufacturada, en la industria de la serie -
.cuyo dibujo es, naturalmente pura
creación del artista pero cuya facultad
de reproducirse en ejemplares más o
menos numerosos permi te una difusión
muy distinta de las acostumbradas
reproducciones (más o menos falsas o
infieles) de las consabidas obras de
arte,
Gillo Dorfíes. (27)
LA “¡mp”, a través de Warhol, Olduburg, Jim bine,
Wesselman, etc,, no busca el resultado agradable de
la composición equilibrada, aunque no lo evita, las
facultados de la materia o las normas estilísticas,
en la obra no tiene sentido: igual que la filosofía
de vida que surge del grito de la juventud del
momento, vive siempre el instante. La posible
105
fcíwíc td¡íd del tema transínite solidez, son símbolos
graficosi pero se convierten en emblemas al
ideuti Vicarios bajo el aspecto de las nuevas materias
y nl llevarlos sobre una superficie o espacio
innínhientado o aséptico (el gigantesco tubo de
dciii. 1 fui c<í dc Oldenburg, o su- máquina de coser de
pl ¿Vii ico } - los mejoradas técnicas de la ~erigrafía
el lÁíin—í¡íontnje , las pinturas acrílicas, permiten
F&’ OEI It ¿idos de imagen rotunuos , claros, y, las formas,
2t¿í(’.<id¿tfl de ncí enitexio habitual, se vuelven joyas,
¼‘t
o Lincheus Lein que se complace en
reproducir, agigantadas y por ello
ex t renmndamente turbadoras, las
Iínl>i LuLLieFt”bandas ilustradas” (cómic—
titrii>S de los diarios), no van a la
bt’msquedn de la -‘ be lía materia” o de los
agradables efectos de color, sino que
tratan de evidenciar la eficacia
sicínántica o icánica de estas imágenes
de la vida de todos los días que nos
enpt.l tusan,
Cilla Dorfies. <28)
A lo largo de nuestro siglo, costumbres, formas y
106
tépico~ son idun Lificables gracias a
cl e col Idi ¡tu iclad c reacia por los medios
comu¡¡i cación . La abstracción no es
es U mc Luma dcl cómic . , aunque podemo
la usa siempre que se considera a
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(2 >~ ¡Iii’ 5 V
conets¡í de la 1 (nen , el lenguaje
es ls en Loados y silue
>clrla¡íios .1 dentlficar c
1 ína ge ti ‘‘ para una
sus técnicas un aleto
la dcci sión de los
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ríos a travás de todos
ha ido sufriendo la
sociedad del siglo has La su momento. Lí “ pop” se nos
mies Uro corno una necesidad comunicativa de los
artistas de su tiempo, resultado de inquietudes
pretéri tas y soluciones plásticas anteriores de algún
modo agotadas. Siendo así, su estudio puede entrar
dentro del campo de la semiótica.
l,¡t i~ oíl
U II t (lUí) ti




“..una Semiótica de la Significación
es la desarrollada por la teoría de los
códigos, mientras que una semiótica de
la comunicación incumbe a la teoría de
la producción de los signos. . - .es
posible< aunque no del todo deseable>
establecer una semiótica de la
significación que sea independiente de
una semiótica de la comunicación; pero
es imposible establecer una semiótica
de la comunicación independiente de una
semiótica de la significación.”
Umterto Eco- (29)
La apreciación del movimiento “pop1’ como crítico y
exponente del tiempo que vive, no mengua su relación
significante con otro tipo de manifestaciones
gráficas y estéticas que se producen en su momento, y
estas, entre ellas el cómic, con él. Los
procedinílentos que se aplican a la actuación
productiva, sistemas mecanizados y técnicas estandar
de impresión, montaje> fotomecánica, la industria en
una palabra, crea en las maneras del trabajo plástico
un nexo, a veces tenue> pero siempre apreciable. Por
otro lado, difícilmente en nuestra época la actuación
108
de los mecanismos siríibóli
forma consciente o no por
cread enes puras, aunque
como autor de su propia o
se dirige, bajo su prisma
carecen de lu.3 paíiorámica y
paro e xpl i car su propia ac t
cos reconocibles, usados de
la actuación artística, son
el artista los considere
bra, y el espectador al que





ce r ir e e U a
c o o U e n i cl o
expe riencin
a y U O
E. Panofsky..
imposible, en








a la obra de
(30)
El cómic , a Jo largo de su historia, ha sido una
molería vívn, exponente de gustos, inquietudes, modas
e ideo] ogías, de eso no hay la menor duda, de ahí su
capacidad de subsistencia, su fuerza de acogida, su
expaiísiofl como lenguaje. Pero para mantenerse, ha
servido también de catalizador,si acaso inconsciente,
pero muchas veces comprometido, de todos estos
factores, y en momentos necesarios para su propia
subsistencia, SC ha renovado a sí mismo.
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“.,Sobre el significado o contenido.-
Lo percibirnos indagando aquellos
supuestos que revelan la actitud básica
do una nación, un per=odo, una clase,
una creencia religiosa o filosófica —
cualificados inconscientemente por una
personalidad y condensados en una obra—
esos principios son manifestados y por
lo tanto esclarecidos a la vez por los
“me todos compositivos” y por la
“significación” iconográfica.”
I~. Panofsky. (31)
¿ unjo qué aspectos de vida social, cultural,
e ce ¡mm ¡ca o s 1uí¡’ lomen te de trasfondo vital se produce
ini estético “pop”7. Si hacemos una breve exposición
de lo que esté ocurriendo en los anos cincuenta—
seseít a podemos apreciar el cumulo de factores que
estÑi convulsionando al inundo en estos días.
En 1950 comienza la guerra de Corea, el temor al
comunl sino adquiere visos de verdadera fobia, sobre
todo en Estados Unidos~ En el 54 se bota el
“Nautilus”, primer submarino atómico. El fenómeno de
la TAJ. se extiende por el mundo occidental (en el 56
lío
llega a España). También en
estrella de Elvis Presley,




6 surge fulgurante la
“rok and roJA”, que
racinal, la imagen a
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en síníbolos sustitutivos de sí mismos en años
sucesivoS, ya en los sesenta: los Beatles, los
Rolling, que van a arrastrar incluso a los que se
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resistieron al rok, sobre todo los primeros; la
guerra del Vietnam, la minifalda, la moda por el
estudio de los fenóínenos Psíquicos, lo paranormal, el
psicoanálisis. El “pop” so asienta en las galerías y
pronto vendr(i la moda por lo psicodélico.
i¿ín en 1 mc (tít—ns sobre las que se asienta la cultura
ti ¿íd J.c i cual
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de la civil ización occ idea tal.
“paz” como bien preciado sobre
rnoviníbeiitos espirituales de





amor por lo natural y
a guerra se junta al
caducas y burguesas
las ansias de aires
un caldo de cultivo
cióií a lo tradicional
En la búsqueda de la
todo, se imponen los
influencia filosófica
• ,bos jóvenes occidentales estaban
ahitos de “tener” y querían descubrir
lo que era el “ser”. ..“Uno no es
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dueflo de los objetos, sino que los
objetos se adueñan de uno” repetían.”
Rosa Montero. (32>
El iuíundo occidental vive unos años de dsenfreno y
disíoque - La idea del presente> verlo en ese
instante, se aduella de una generación que todo lo ve
a t rav¿.s do la producción masiva de la imagen, del
produc Lo manufacturado, del ídolo creado a modo de
símbolo espiri tual o suI)s ti tutivo; nace un misticismo
nuevo que arras tra itidiscriminadamente a creyentes,
ateos, intelectuales u obreros, juventudes que en sus
misias no saben ddnde les lleva su estrella y que
tienen uu amp 1] ti fi rmamen t o para elegir.
- Pero •toda • esta embriaguez de
libertad tenía mucho de voluntarismo,
de disciplina y sacerdocio.., vivir en
un instante, no ser posesivo, ser
sincero y auténtico, carecer de
prejuicios, compartir fraternalmente
todo, acabar con el antiguo concepto de
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a ser seguidos por
adicales, ácratas,
intelectuales. Las
tener eco en Berlin, Bruselas, N.
o de la juventud, y el no
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romanticismo que resurge que será apagado poco a poco
por la furiosa y rápida sucesión de acontecimientos
de la actividad histórica posterior> pero que dejaré
su huella hasta nuestros tilas.
• - . Comiun] car significa hablar sobre
ci reunstancias extrasemióticas. El
berlín <le que dichas circunstancias
iwedai U raduc ir se en términos
HeIiEiot lees 00 elimina su continua
pl-esencia en el fondo de cualquier
L<~ ííóíuíe no de producción de signos . ¡Sn
ni ras palabras, la significación se
ceuu fronta con (y la comunicación se
y rc>ti 1.11:0 den Uro de) un merco ~loba 1 dc
(‘<)iidlcioiit’S materiales, económicas,
hin] C$WICnS , físicas, . -
Uíubú’ rL o LetE. (34>
En los ¿dios a que me refiero, podemos apreciar una
serie dc factores que, si 110y existe, que lo hacen,
lo hacen de forma más “niatizada”, o al menos, los
se res hurnnnus nos hemos habituado más a su presencia,
y, entonces, confluían de una forma inés rotunda y
doliente sobre uncí parte de la sociedad> joven en su
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i¡i¡iyortn . t’n esos aflos , los procesos de comunicación,
la utilización del objeto casi, casi, como fetiche
si ni b 61 leo
cl ti si e s
llevo
si <,) c .t a 1.
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os dentro de esa misma
modo, a una forma de
el concepto se configura
co, ci pobre, el este y
Cari sm¡i ti cameri te nos
hacen compartimentos
y elitistas en sí mismos,
de grupos diferenciados



















noii> sic tít Fereijetan en su economía,
.Cuando los objetos de uso cotidiano
y el ambiente en que vivimos sean obras
de arte, entonces podremos decir que
hemos alcanzado el equilibrio vital.”
Bruilo Munari- (35)
fll “pop” es reflejo de unas formas y unos modos de
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actuació¡í do tina época que, adoradora dei. progreso y
de la técnica, se ve en cierto modo sin rumbo. El
es absurdo, sin sentido, y adora al fetiche
producido por él Inisnio: adora al. electrodoméstico3 a
su imagen reproducida, a is máquina, a la lata de
colisorvos y la bolso de palomitas, hasta el alimento
se “ Fahr.i en, y cii hombre acaba dominado por todos
e tu tos e lo¡íien tos que , sin embargo, son el resultado
dc su esfuerzo y de su lucha por la propia
ex .í tute neja. flí ti empo es fin i. te y hay que
cuneen U ¡u rio U amb 1 éux para poderlo apurar al máximo.




cuaL 1 nuum os
IiecIío urgen te
hecho de que
motivos y sus a
Cilio florfies.
ble que en nuestra época,
épocas precedentes> la
“tiempo” — ya sea como
como coeficiente de un
pacio temporal — se lía
y no debe extrañar el




a e t u a ci 6r¡
pertenece
para el artista “pop”
ante la sociedad por
a ese tipo de “objeto”








edulcorando filosofías o idearios, obnuvilan la mente
y ensueñan al espectador—lector perdiéndole en una
fantasía que le aleja de la realidad cotidiana y de
su propia mediocridad. Pero a su vez, es receptor de
factores técnicos propios al quehacer artístico,
resultando una proposición de lenguaje que es
para una mayoría.
Lo editado, lo impreso bajo cualquier forma> tanto
como imagen de producto manufacturado, por
publicidad, corno las imágenes que adquieren
connotación de símbolo y se hacen populares,
estrellas del mundo del espectáculo, o aquellos que
por un motivo u otro destacan por su actividad de
cara al público, son motivo de especulación plástica
para los artistas “pop”. Su temática pone de
manifiesto lo habitual, lo “naturalmente” observado y
cotidiano dentro de lo considerado medios de
comunicación, de la publicidad> Pero tajo otro
aspecto, un aspecto “chocante”, bien individualizado
corno “objeto”, o bien realizado bajo una apariencia
que lo sitúa bajo una “luz nueva”, de un color, o de
una composición de “choque”.
- • ,El término “Pop art” hace
referencia a la expresión inglesa
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‘popular art”, propuesta en 1955 por
Leslie Fieldier y Reyner flanham. La
expresión se refería a un amplio
repertorio de imégenes populares
integrado por la publicidad, la
televisión, el cine, la fotonovela, los
“coíuíics”, etc., es decir por el
repertorio icónico de la cultura
urbana de masas.
S imán Ma rchan (37)
i’ 1 íiiu ¡ido
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la calle, cada vez más desasosegador
cúmulo de anuncios, de productos
ofertados, de simbolismos y mensajes
un sentido u otro, alcanza tal
illíportancin para el hombre de hoy,
que, a través de los ojos del artista,
tiempo, va a adquirir personalidad
lo entre finales de los cincuenta y principios
sesenta, la tendencia pictórica más seguida
informtilisfllO. También surge el “op—art”, sobre
desarrollado en Estados Unidos, que se
fico en medios . por “new—dada” por posibles
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afinidades con aquel movimiento, no por supuesto por
la carga de pesimismo o negativismo que caracterizó a
aqudí, consecuencia del espíritu derrotista provocado
por los efectos de la primera guerra mundial, ya que
el “op” so basaba más en los resultados de la
experimentación, efectos ópticos> manejo de
posibilidades de la electricidad y el magnetistno,
buscando más el efecto plástico que cualquier tipo de
fetichisíno simbólico y temático, elementos propios
del ‘‘
..Se suele seflalar a Robert
Rauschenberg y a Jaspher Johns como los
dos iniciadores de la tendencia “pop”
puesto que muchos se inclinan hoy a
considerarles como los continuadores de
la pintura de acción de Pollok y de
Kooning.”
Gillo Dorflex. (38)
A su vez, la adopción de tiras y personajes, as<como
de las imágenes onornatopéyiCfl5 del lenguaje del cómic
por parte de artistas del “pop” va a ser una especie
de reconocimiento de éste como lenguaje realmente
popular, sino habitual, de los medios de expresión
gráfica y de comunicación visual. Las distintas
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acciones que a lo largo delos afios sesenta se suceden
en distintas partes del mundo: salones, exposiciones,
actos culturales en relación con el medio, etc.,
acabarán de afianzar ante la opinión pública al cómic
como elemento expresivo de nuestra cultura.
En distintas partes del mundo, el grito de los
es tudiantes franceses dc 68 va a tras tocar muchas
forijias de expresión, y el cómie no se libra. De
momento,no coincidirá con formas del “pop” pero sí se
empezará a entramar dentro de su manera crítica.
.El mayo francés, que una caja de
resonancia juvenil prolonga y propaga
en todas las comarcas de Europa, no
deja inmun.e al- cómic italiano, La
protesta, el rechazo de esquemas
usurados, la obligación de la
“imaginación al poder” y de destronar
vetustas formas de entretenimiento,
contribuyen a mover el apático estado
del cómic “made in Italy”.
Claudio Bertieri. (39)
El cómic absorbe, es campo a abonar y está siempre
dispuesto- Conclusión de distintas influencias:
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plásticas, literarias, ideológicas
en sus páginas las inquietudes de
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dibujado ~n principio por Wallace Wood.
.con su desconfianza
humana hacia el futuro;
nostalgia hacia un mundo
a la marcha

















una de sus constantes
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%ooks sc desarrol lan a lo largo de los aflos
y se populari7.an en todo el mundo. En estos
ron al ie¡ígiuaje del cómic una variedad
de personajes humanos y antropomórficos.
<‘1 la producción admitió todo tipo de
Laudo crí dibujo realista como en el
o carac ter cómico. La forma de edición del
pOpUlArlzó el relato de una sola entrega
los temas se relacionaran cori mundos de
cerrados y limitados a un determinado
1 lenguaje y la filosofía de los personajes
la identificación y reflexión directa o
con el mundo del lector.
El caso de la serie “Pego” de War Kelly es
sintomático de la absorción de ideología por parte
del cómie. “Pego” , “nacido” en 1942 como personaje de
una historieta llamada “Alber Takes tFíe Cake” en el
primer número de “Animal Comics”, donde existe un
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niño de color, un caimén, Albert, y el opossum Pogo,
evoluciona a lo largo de los cuarenta y se ve
representada sólo por las figuras antropomórficas de
la representación animal; flan Noonam es el dibujante
<le estos tiempos,
bn 1948 “Pago” llega a la prensa, los momentos son
coincidentes con la caza de brujas del senador
M¿iíccaruh±; hay comentarios en la serie tales como:
Aibert~-¿Estíis solo? ¿Te han seguido?; Pogo— ¿Quién,
el FBI?; o, Pogo— ¿ya has descubierto al criminal?,
Owl— Quizás ha sido uno de estos átomos, son tan
pequeños que nadie consigue verlos,
£sto nos demuestra la identificación de los creadores
del ccirruic con su época, Las creaciones más o menos
dislocadas de Kelly continúan hasta el 75, y toda su
peraternalia se ve imitada por el constante
enfrentamiento de lo considerado ¿sueno arr¡ericano¿
con la realidad chocante y cruda.
Las siglas E.C. que se mencionan anteriormente con
relación a Ray Bradbury y el cómic, pertenecen a una
cornpa?iía de ediciones que a la muerte de Max C.
Gaines, pionero de los comic—books, realmente su
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creador, pasa a manos de su hijo Willianin. La
Educational Comics, a impulsos de éste, y a lo largo
de ocho fructífros años, va a revolucionar el mundo
de la edición temática del cómic.
Después de múltiples experiencias, la E.C. se centra
en tres facetas narrativas: fantasía> crimen y
terror. Las ediciones de la época son ya historia y
mantienen su popularidad hasta nuestros días. Albert
II. Feldsteim, 1~allace Wood, Joe Orlando y Al
Willianson escriben y dibujan formando una multitud
de seguidores. Revistas como “Weid Fantasy¶’, (donde
aparecen las obras de Bradbury), “Crime Suspen
Stories” , “Shock Supen Stories”, etc.son revistas que
comienzan a resultar duras y difícilmente digeribles
para muchos sectores conservadores americanos.
I~a visión cruel del mundo es frecuente en las
narraciones que presentan las respectivas ediciones.
Es raro el desenlace justo, y el destino siempre es
cruel. Las historias de ciencia ficción y fantasía
fueron logros verdaderamente artísticos. Obras de
Wells, Julio Verne, Bradbury, y otros muchos
creadores de fantasía se hicieron dibujo a través de
las páginas del cómic. Pero fueron realmente las
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historias de horror las que hicieron populares las
v.ubiicacioiies y. desarrollaron una afición en el
péblico por los comica de la E.C. y, paradógicamente,
las que acabaron con su esplendor,
.,.Fueron los títulos de horror los
causantes verdaderos de todW la emoción
vít’uhlica, todo el amor, toda la
devoción, todos los problemas. Los
eomics de horror hicieron un rey de la
V.G.. y los comica de horror la
destronaron también.”
Dennis Wepman . (41)
Vii 1954, un psiquiatra austríaco, Frederc Wetham,
pubí len “TEa seduction of the innocent” , panfleto en
el que ataca a los comic—books y les hace culpables
de muchos de los males de la sociedad actual.
Las “madres americanas” piden una investigación al
comité dcl Senado sobre delincuencia juvenil, buen
ríúníero de psiquia tras tes tifican en contra de los
comías en general, la encuesta se sigue en toda
Norteamerica, estaba en tela de juicio el derecho a
una libertad de prensa y, sobre todo, el derecho de
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una juventud a elegir sus gustos y a entretenerse a
su manera. El Senado no toma una decisión y una
autonombrada Asociación de Editores se arrogan los
derechos de convertirse en censores y directores del
buen gusto, promulgándose un “código de los comies”
destinado a velar por las buenas costumbres, que
dicta una serie de normas y regias conservadoras que
dan al traste con las ediciones de la E.C. . En el 55,
la E.C. no ediLa más que “Mad”. Son signos de los
tiempos que corren y de la lucha generacional.
hechos asl se dan en estos años, pero son inés un
revulsivo potenc.tador de un lenguaje que un
restrictor de 61, El córnio es un medio expresivo
imposible de separar cte nuestra cultura, Lo
SlflófllIflflIflOI)t:v “contrncultural’~ surge en distintas
facetas activas, y, nl cómie, tiene la suya; el
“underground” , Contra norma, sin reglas, pero con un
apoyo fundamentado cii la imagen y el lenguaje
popular, habitUal al medio urbano La expresión
humana conlíeva una carga libertaria intocable e
indeformablet la imaginación.
,...El hombre adquiere las facultades
dc atención, memoria y juicio. Llega a
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ser un “sujeto” consciente, pensante,
engranado a una racionalidad que le es
impuesta desde afuera. Sólo una fornía
de actividad del pensamiento es “dejada
fuera” de la nueva organización del
aparato mental y permanece libre del
mando del principio de le realidad: la
“fantasía” esté protegida de las
¿iilteraciones culturales y permanece
ligada al principio del placer.’
I[erbert ¡‘larcuse. (42)
El “pop” es una manifestación, conclusión drástica y
crítica, empírica si se quiere, de una sociedad
consciente de la carga simbólica abusiva que recibe a
través de su entorno habitual. El artista “pop”
manifiesta su asombro y hace gala de su imaginación
para hacer ostentoso y manifiesto el efecto de
agresividad, manipulación y poder del objeto—fetiche
sobre una sociedad que se nutre y vive de él. La
crítica mordaz es manifiesta, y la manipulación
compulsiva de la imagen como base fundamental de unos
conceptos “antinaturale?’ y dislocados de la esencia
lógica de la vicie, el tiempo y el sosiego, nutren a
esta misma sociedad, “redescubriendo”, en contra de
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sus propios males, los símbolos que ella produce.
Y el nA,mic, otro de los factores expresivos de la
sociedad, juega a lo mismo o se siente imbricado en
los mismos problemas.
.podemos verlo incluso en áreas muy
alejadas de las manifestaciones de
agresión más familiares, como por
ejemplo, el estilo de la publicidad e
-E
información en los medios de 4,
co¡iíunieacién de masas. La repetición
permanente es característica: una y
otra vez los mismos anuncios
comerciales con los mismos textos o
imégenes radiadas o televisadas; una y
otra vez los mismos “clichés” lanzados
por los comentaristas e informadores:
una y otra vez los mismos programas y
declaraciones de principios profesados
por los políticos-”
Herbert Marcuse. (43)
No en vano la mayoría de los artistas característicos
del “pop” proceden profesionalmente del mundo de la
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prensa gráfica o la publicidad. El fenómeno
publicitario, desbordante de actividad en los años
cincuenta, adquiere profesionalidad, escuela> en los
sesenta. El producto no se vende porque sí, hay que
ofrecer su imagen a través de cualquiera de los
medios de comunicación existentes.
Y la imagen, adquiere entidad propia, popularidad,
gracias precisamente al medio comunicativo, Si no hay
publicidad no hay venta; si no hay promoción> oferta
al público, conocimiento, no hay arte posible que
puedo sobrevivir enfrentado al mercado de oferta y
demanda , y, los resultados, son consecuencia de la
aceptación de la promoción del producto. Se crea el
símbolo necesario a una sociedad en la que el
skíznificado, la apariencia, supera en posibilidades a
la propia naturaleza del producto.
La visión que del mundo circundante tiene el artista
“pop” es expresionista, crítica sus maneras y modos
mediante la exposición de sus símbolos y bajo un
prisma sardónico y mordaz en el que prima lo que
percibe de alienación, autocomplacelicia y automatismo
en la actuación de sus conciudadanos.
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No hay diferencia de concepto en el cómic de su
tiempo, y las imágenes rotundas y llamativas del
“pop”, al ser parte de un manifiesto roturista,
preciso y esqucunético de su tiempo, confluirán en la
sSntesis de lo que el cómic recibe diariamente: las
vivencias y necesidades imaginativas de sus
(iOn tUIiipOVfiflCOS
Fi “pop” fue conclusión, en sus conceptos de forma,
de anteriores reflexiones y experiencias artísticas
que aparecíat en cierto modo agotadas, pero que, sin
niíihnrgo hablan ofertado soluciones visuales nuevas en
su momento. Según I)orfles , se deben precisamente alas
corrieuite.q concretistas el hecho de que haya podido
cf ecl unrsc una franca renovación de la pintura y de
.1 a osen 1 Luma en nuestro siglo.
.Ln palabra “concreta” en lugar de
“abstracta’ para indicar un arte
distintamente no figurativo y
claramente geométrico> fue utilizada
por primera vez por Van Doesflurg y de




Se aprecia que la inquietud por la búsqueda de
relaciones crométicas puras, de formas geométricas
concretas y definidas, sin ninguna relación con el
mundo real, esté ya en los componentes del grupo
holandés de “SUijí” (Van Doesburg). Esta “manera” de
aceptación pléstica va a ser posteriormente
“redescubierta” por el “pop” y otras corrientes.
“..En los años en torno a 1950 pareció
evidente que el concretismo como
tal,.. •es decir como continuación del
concretismo de Van Doesburg y de
blondrian y del de Vondemberge y
Vantougerloo, se hallaba en plena
agonía. Sus exponentes más interesantes
hablan pasado a otras experiencias o se
habían liberado de su excesivo
rigOi2I~5fliO.
Gillo Dorfíes. (45>
El “pop” muestra, capacita y permite una simbología
que, si en principio “choca”> se hace posteriormente
bandera de grupos integrados, rupturistas de lo
habitual, contrarios por concepto y por visión a las
formas de sociedad admitidas. Y parte de sectores
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El nc lo de fin tono de “hacer”

















¡it u r r re Un r
de componer o crear
o, manifestandose mediante
uc.~ les r~ucaden, inquietan o
(le los creadores que se ven
avenir y la actividad de los
impulsan su propio tiempo. Los
en la posibilidad gráfica> lo
promote ser comprendido, lo
lo adecúa a su propia manera
la imagen.
• ha irnapc¡i está motivada por la
representactión abstracta de la mano,
pero al mismo tiempo es efecto de una
decisión cultural y como tal requiere
una recepción adiestrada para que se la
pe.rciba como imagen de dicho objeto.






















De acuerdo o en desacuerdo, los creadores de cómic
viven ‘ de un trabajo que es interpretación de
fenómenos reales, sociales o técnicos, que influyen
en el público que sigue su trabajo, que lo encontrará
interesante o no según su talante y medio activo en
su momento. Este público, que necesita resultados,
recibc, la influencia de las formas que la propia
smc] £?dad , do la que es miembro activo, reinvejita para
dii.
¡:1 cómie underground, revulsivo en su momento,
significó lo anticultural, pero adquiere el atractivo
que mantiene hasta hoy nuiri~ndose de la cantidad de
1 miiá8euies y símbolos propios a lo que es hoy hábito
dentro do una cultura urbana, y, en general> toda una
goneracióui de nuevos creadores de cómic reflejan en
sus realizaciones la estética de la nueva imaginería
cruado por el “pop”
Vifle tas de Ski illianson.
“Bjou Funnies” n~I.l96B.
pictograma de “Trashman”.
n22 “Suhvert Comics”. 1972.
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Warhol. Las series realizadas























“1 know you must feel, Erad...”
Roy Lichtenstein.






Oleo sobre lienzo. 106 x 142,2.
1961.
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portada de cómic—book de
la E.C. . En ella, se
aprecie’ la mención de una
adaptación de la obra de
Ray Bradbury.
Los Beatles,













lar y va a ser
ida en todo el mundo




















£1 hombre alcanza la
Luna, un logro de la














la Tierra esté en la





Uralín¡uu Iuipels. Ilustración de portada de
dc [‘VG. “‘fhe Ilaunt of Fe,ar” . ~l952)
c omic — b00k
Viñeta de Jack
anterior. (1953).
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El dibujo, fuera del estilo personal o manera propia
a cada cual, tiene siempre unas formas de trabajo,
técnicas, que, según el material empleado, ofrecerán
unas posibilidades u otras: dependiendo del tipo de
soporte, plumila, pincel, estilógrafo, etc.> el
efecto plástico resultante. El tratamiento de la
superficie por medio de la línea, el claroscuro o el
color, el modo dc tratar estos elementos, nos lleva a
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toda la problemática que implica cada uno de ellos.
factor que
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que, popularizados por el cina, a
común entre los nuevos creadores>
campo experimental para el mon
amplio. (Ruptura de vi~eta5,
difuminados de límites, etc,)
e hicieron lenguaje
y que ofertaron un
taje cada vez más
fragmentaciones,
En conjunto, el problema fundamental y permanente a
la hora de la realización de un cómie es la adecuada
composición de sus elementos, que ofrezcan una imagen
comprensible y una estética de acuerdo a las






En las siguientes páginas, intento analizar los
elementos que, siendo parte integrante de técnicas
generales del dibujo y de la representación gráfica,
toman o adquieren naturaleza especial dentro de las
realizaciones del córnie. Aplicaciones propias a los
modos de trabajo que el cómic utiliza y que adquieren
un sentido de actuación que les confiere unas
carae terísticas propias e identificables sólo con su
mcd to
En tiempos, podría haber sido un
‘recortable”, de aquellos que se
montaban, pero es una página doble> algo





3:1—La línea y la mancha
La lino-a> trazada con intención imitativa que tenga
como resultado una forma, es fundamento del dibujo,
siendo base representativa de la inventiva abstracta
de la mente humana, la aceptamos como símbolo. Aquí,
no pro tondo entrar en sus definiciones, sí en su
forma expresiva, significados y manejo con respecto
nl lenguaje que me ocupa.
En ci cómic, la línea tiene una doble función: como
baso de la representación del dibujo y como límite
simbólico de la separación de secuencias o de
espacios y textos. También se convierte en trazo
ciné tico cuando acompafia a los movimientos de las
figuras representadas.
Siguiendo un proceso de trabajo normal, cuando el
resultado del cómie va a ser sólo lineal> nos
encontramos que, abocetado a lápiz, con más o menos
prolijidad en el detalle, el artista se dispone a
pasar a tinta. Normalmente, el modo de trazo en la
línea, sea ésta a plumilla, rotring o pincel, ya va a
dar un carbcter a la imagen. En los primeros tiempos
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del cómic, los artistas del medio manejaban la línea
bajo conceptos que podemos considerar clásicos,
fundamentados principalmente en el tipo de
herramienta usada. La plumilla, caVia o pincel,
permiten un trazo que en sí mismo, al variar la
intensidad de la presión sobre el soporte, dejan una
huella más o menos intensa en anchura. De esta forma,
la línea en sí misma adquiere un “ritmo’ que, si está
bien dosificado, puede enriquecer la imagen
representadaj, dándola una mayor comprensión de
carácter en la intención del artista: suavidad,
levedad, tensión o fuerza, etc.. Ejemlos de dibujo en
cómic aplicando esta característica de la línea> ya
clásicos, son Foster, Hogart, Caniff, Eisner, etc.
Según el estilo de trazo que impere en el creador,
éste, usará el tipo de material más adecuado al pasar
a tinta. En la actualidad> el estilógrafo, el
“rotring”, se ha generalizado, aunque algunos lo usan
como base para una posterior utilización de la
plumilla, para perfilar o destacar mejor algunos
rasgos o para rallar objetos sólidos que tengan
carácter de material resistente. El pincel, si se
maneje bien, es la herramienta de la que se puede
sacar más partido en la realización de la línea> por
su posibilidad de ensanche o contración del trazo.
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El desarrollo de los estilógrafos (sistemas
Rapidograf—Rotring) trajo consigo, en los trabajos de
línea, una mayor rapidez de ejecución en detrimento
de la “calidad” en la línea. Por supuesto, fue
beneficioso por su limpieza,para.una mejor comprensión
de los originales al ser tramados, etc., y propició
un mejor tnbajo dentro de la tendencia que
denominamos “línea clara”.
Si la línea es un factor determinante de la forma> el
claroscuro nos determina el “peso” final de la
composición. Una valoración previa a la realización
final del cómíc que cualquier artista realiza, es el
estudio de la colocación de las “masas” más pesadas,
los negros y grises intensos que determinan la
atención en oposición y contraste con los blancos, y
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esto, se realiza normalmente una vez situadas las
líneas generales, más o menos concisas, del dibujo.
I)entro de las múltiples formas de acometer un trabajo
de cómic, valoración de las posibilidades de los
distintos elementos, espacios, textos, realización
del dibujo más o menos acabado a trazo, etc.> lo
normal, iniciado el proceso de la tinta, y en una
fase que podemos definir como intermedia entre línea
y acabado, es ajustar el claroscuro. Esto se suele
llevar a la práctica mediante una valoración
simplificada de los espacios ocupados por el blanco y
el negro, olvidando valores intermedios o gradaciones
para una fase posterior y más detallada de acabado.
En la valoración de los distintos matices de
claroscuro cada artista tiene su estilo propio, y
proporciona a su trabajo el carácter individual
correspondiente, aunque sí se suele tener como norma
mantener el máximo de simplicidad.
Dentro del cómic de intención o imitación realista,
la fase de trabajo a tinta, paso siguiente al previo
boceto a lápiz, más o menos detallado o específico,
es la más compleja, la más difícil, y la que
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demuestra la profesionalidad de su realizador. Aunque
¡30 es norma, lo más frecuente es comenzar a cubrir
las “masas” en superficies de negro bien
diferenciadas, en ocasiones, ya se ha iniciado una
descripción básica a línea, incluyendo en la
superficie tintada los tonos intermedios que tengan
peno en la forma. El blanco y negro en oposición dan
la pos i bilidad dc mantener un “equilibrio”
compositivo, hay artistas que comienzan por la
colocación de todos los negros de la plancha,
después, el trabajo a línea sobre el dibujo a lápiz
irá de finiendo y constryendo las formas y, como fase
fi¡inl, se recurrirá al trazado de las medias tintas>
cl claroscuro por medio del punteado, rallado,
tramado o raspado de superficies> o acudiendo al gris
directo obtenido por medio de mezcla. Este proceso es
frecuente, pero puede ser alterado> todo depende del
ej oc u t ante y de su destreza o forma de trabajo.
Un línea construye la forma en el cómio, pero para la
obtención de un resultado armónico de ella, se ha de
tener en cuenta el efecto que produce la aplicación









3:2— Punteado, rayado y
tramas
El claroscuro en el cómic identifica dos tipos de
posibilidades: la que puede proporcionarnos un juego
dc “calidades” de superficie (aquéllas que enriquecen
un dibujo a línea por medio del acompafiantiento de
grises o rallados), y la que nos proporciona la
sensación de volumen o profundidad (trabajo de las
IP’
superficies por degradación más o menos trabajada de
los tonos de gris) . Ambas formas de trabajo implican
unas técnicas de “mancha” propias al dibujo de pluma
o dc pincel. En busca de resultados> el artista
utiliza en esas técnicas materiales de toda índole,
mnnufnc turados o de su propia cosecha adaptándose en
sus necesidades a su propia personalidad.
El trucado de plumas y pinceles> el uso de caflas o
palillos, lo mismo que teJidos de trama sobresaliente
y rugosa, cepillos> materiales que permitan que
manchados en tinta dejen marca> son frecuentes entre
los profesionales del medio. Lo que importa es el
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curvas o esfeáricas, o para simular la existencia de
líneos perdidas en la profundidad de la
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distintas posibilidades en el resultado.
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Tendremos que considerar que la “trama” no se obtiene
tan sólo por la superposición de rayados, ya que
cualquier forma, visualmente pequefla y repetida
uniformemente sobre una superficie nos ofrece la
posibilidad de una apreciación del claroscuro o gama
de grises. Y aunque las més frecuentes son las
realizadas por medio del cruce de series de líneas
paralelas> las que tienen como base el punto, el
círculo, la línea de trazos alternados, etc., sirven
igualmente al profesional para conseguir el efecto
del “gris”. Hoy, la trama mecanizada, que se emplea
recortando en busca de la forma, pegada o
superpuesta, es normal en el trabajo de cualquier
ilustrador o dibujante de cómic.
Antmio Ibrráriez Pa1acic~.
Consecución de un “ambiente” en claroscuro
por el tratado de las superficies que identifican el material.
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Alberto Breccia. “blort cinder”.
paraOso de la “trama mecanizada”
destacar la imagen. Las figuras
quedan ambientadas sobre un fondo
indefinido que, a su vez, las
destaca.
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3:3—El pluma y el directo
Dentro de los profesionales de la ilustración y el
cómie, se denomina al dibujo en blanco y negro, línea
o mancha, como un “pluma”. Cuando ese dibujo, además
de blanco y negro, está hecho con grises de
distintos tonos, aplicados con pincel, en agueda, o
procedimientos sustitutivos como aerógrafo o spray,
se le denomina “directo’. Dentro de los sistemas de
reproducción, “un pluma” es lo más simple, y por
consiguiente, más barato de reproducir, con
diferencia de cinco o seis veces menos en costo que
un “directo”. Esto ha sido motivo fundamental para
que los artistas del cómic idearan múltiples
artimafias para conseguir la imitación del claroscuro
en función de la consecución de “plumas”
Lo más común para la obtención de un “pluma” es el
trabajo por medio del punteado o del rayado,
consiguiendo calidades diferentes de tramado por
medio de la plumilla, el rotring o el pincel.
Algunos artistas recurren a artificios tales como el
trazado sobre papeles especiales, rugosos, de grano
grueso, o al raspado con cuchille sobre superficies
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negras con base de estuco o sobre superficies dadas
con tinta negra, china, uniformes y planas. Otros
buscan soluciones de origen químico, aplicaciones de
ciertos productos disolventes que ataquen
determinadas zonas. En realidad, todos los medios
posibles suceptibles de marcar o depositar le tinta
directamente sobre el soporte son válidos en el
proceso de construcción del claroscuro y, cada uno,
entra dentro de los gustos particulares de cada
realizador.
La aplicación del gris en función de un proceso de
reproducción en directo implica el conocimiento de
las técnicas de agua, que presupone en el artista
~1,
que las domine con una cierta facilidad, El uso de
la tinta china, acuarela o témpera rebajadas con
agua para la obtención de los tonos intermedios
degradados, necesita de un soporte suficiente, papel
adecuado, y seguridad con el pincel. La mezcla en
blanco y negro, dosificando uno y otro en la técnica
de la térupera, se usa con bastante frecuencia. Los
lápices blandos y grasos, aprovechando las
características de los acuerelables, inés en color,
son también frecuentes.
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Tramas manuales por puntos.
A y E. Los puntos, blancos o negros,
toman carácter de forma.
Tramas manuales por línea.
El cruzado, la alternancia o e 1 enfrentamiento de





Distintas posibilidades de tramas manuales
dentro de las posibilidades de grises~
Tratamiento de superficies.
Al superficie perpendicular pulimentada.
El Reflejo sobre una superficie de agua.
C/ Superficie horizontal. (Mesa).





Raspado o rallado sobre negro en función del
“pluma”. El raspado o rallado se ha podido ejecutar
directamente sobre la tinta china dada. “Bernice”.
Revista Vampirella. n26. 1973. Isidro Montes.
“Pluma” por frotamiento o raspado de pincel o
plumilla cargada. Breccia, “Bang”, Mayo 1977.







E¡iric Sio. ¡Mancha publicada por “El País” en su H0. de losCondes. Dominical 1988.
El equilibrio entre blancos y negros y trama manual> dan una




flor color a un cómic, editaría a color, significa de
comienzo encarecer su producción. Lo que conocemos
por tricomía o cuatriconfa, sistemas de impresión
nuporpuesta por tiradas sucesivas de colores>
Fundamentales en el trabajo de imprenta> con tonos
intermedios gracias a la superposición, son
procedimientos que no necesitan de explicación, o al
menos, dentro de este trabajo no pretendo que tengan
extensión. Por supuesto, se siguen usando, aunque
despiezados por procedimientos más acordes con una
[etnología que Use el ordenador y la impresora como
eic~iner1tos .EuiiclOnales y comunes.
Desde hace mucho tiempo, aproximadamente desde los
cincuenta, el sistema más comúnmente empleado era el
de dar color fuera, por separado, a modo de
“camisas” independientes del dibujo a blanco y
¡iegro. En papeles vegetales o semitransparentes,
superpuestos al original, se le ofrecían al montador
de fotomecánica para que resolviera el problema de
los tonos medios mediante la elección del color
base. Hoy, el trabajo del fotograbadpor se
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multiplica> y suele resultar muy costoso por lo que
revierte en mano de obra.
Para el procedimiento de dar color por el reverso de
la plancha o página, el dibujante de cómic utiliza
una calcadora o tablero de cristal con luz interior
que le permite la transparencia. En el fotograbado
hay que tener en cuenta que se consiguen soluciones
simplificadas, los matices intermedios se pierden>
no se van a reproducir exactamente los colores
dados, sólo los posibles y aproximados que puedan
ser obtenidos por mezcla, superpuesta, de los que
usen como básicos: amarillo, magenta y azul,
Por este motivo> el profesional indica> siempre que
su trabajo se relacione con este procedimiento, el
“tono” general en el que quiere la solución de la
imagen, el acabado final, para obtener una solución
final lo más aproximada posible a lo pensado.
En la actualidad, el sistema “offset” suplanta en
gran medida esa actividad de los fotograbadores,
mecanizando en gran parte el proceso selectivo.
Dentro de la profesión, de la ilustración en
general, estos sistemas de reproducción en color
reciben el nombre de “falso offset”, si es que no
se realizan a través de la actividad de
fotomecánica.
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Un proceso de trabajo, utilizado normalmente, es el
de trabajar la imagen del cómic perfectamente
realizada en blanco y negro por un lado de la hoja
de papel utilizada> y el color, perfectamente
acabado y realizado, por el reverso. Para realizar
ésto, el dibujante tiene que obtener una exacta
reproducción del cémic en tinta azul>
preferiblemente en guach, lo más uniforme posible,
con las diversas variantes de tonalidad> y, sobre
las pruebas entregadas por el fotograbador, se
pintan los colores sucesivos, contando con la
seguridad de que estos serán reproducidos con casi 0
total exactitud.
7¾
Hay dibujantes y artistas que trabajan el color
directamente, manejando la superficie del cómie como
si fueran auténticos cuadros, solucionando los
problemas de contraste por cualquier tipo de
técnica, desde el lápiz a la aguada, que obtienen
superficies semimonócromas basadas en un color
básico elegido. El fotomontaje soluciona el problema
general del resto de los colores.
Es frecuente que muchos profesionales del medio
carezcan de intención de color, y son luego, los
editores, los que encargan el coloreado en función
165
de las pretensiones que intenten dar a la edición.
Un sistema ya en desuso, aunque aún utilizado> es el
de “tramar” en azul> utilizando distintas “camisas”
en papel vegetal (calcos del original) los tonos
amarillo, magenta y azul cyan (cinabrio), las tres
impresiones que necesita el fotomontador.
Muchos artistas tienen sus propias formas personales
de trabajo: Se conoce, por ejemplo> la forma de
actuar en sus dibujos del famoso Richard Corben,
pero. por supuesto, hay que conocer los entresijos de
la fotomecánica y el fotograbado como él y tener su
maestría
Hoy, la actual actividad y desarrollo de los
ordenadores está suponiendo un fuerte avance y
cambio en las formas tradicionales de la
reproducción comercializada.
.La dibuja a lápiz... la acaba a
base de tinta china negra> tinta china
mezclada con agua destilada, témpera
negra y blanca mezcladas, lápiz París
graso, collages fotográficos... hasta
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conseguir un original en blanco y
negro y todos los tonos de grises...
tiene ya los colares elegidos,...o
bien sef¶alados sobre una fotocopia. En
un pequeño laboratorio, reproduce
cuatro veces <una para cada color) la
página sobre película al tamaño de
reproducción. Y procede a retocar,
reducir o ampliar tonos, eliminar
dibujo en cada uno de los colores, El
sabe las intensidades de trama que
deberá dar al amarillo, al rojo y al
azul, para que impresos el uno sobre
el otro, produzcan el tono deseado
exacto... en cualquier taller técnico
se trama la película de cada color y
se imprimen algunas pruebas para
contrastar los resultados,”
Parte de ar tículo sobre la forma de
actuación de Corben, “1984”, n~ 17.
1980.
El color, por supuesto, encarece la edición> y no en
pequef’ia medida. Si del. blanco y negro pasamos a una
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triconila, hoy en desuso, o cuatricomía> más normal,
la edición se encarece en cinco o seis veces. Si
pasamos a la reproducción de un directo el costo
puede ser de quince a veinte veces más. Esto, el
profesional lo sabe bien> de ahí la búsqueda de
soluciones lo más simplificadas posibles a la hora de
trabajar el color, Una edición a color no se hace a
ten tas y a locas, el editor sabe lo que el medio le
limita, por ello, si consideramos el gran número de
practicantes, los profesionales del color son
relativamente pocos.
Richard Corben. “1984” n9 24~ 1980.
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“Zora y los hibernautas”, Fernando Fernéndez.
El tratamiento por contraste de zonas de color, en pautas
concretas del relato ( momentos aruflicos determinados
proporcinan planchas atractivas, siendo un recurso compositivo de
gran efecto,
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estética de la imagen.
~Composioión4
44 — El espacio relacionado.
El cómic se desarrolla sobre una superficie, un
soporte en el que las imágenes se nos presentan
comprensibles de acuerdo a lo que representan. En
principio, el elemento fundamental de la realización
fue la secuencia, los “cuadros” que paso a paso nos
iban presentando la historia. Si hubo casos
excepcionales dentro de la plástica de los comienzos>
fue porque sus creadores se manifestaban a través de
sus dibujos, fuera del interés de la historia narrada>
por medio de un acertado “ritmo visual” y con la
suficiente claridad expositiva de los espacios y de —~
las formas, es decir> mediante una adecuada
composición.
No es ¡ni intención en este apartado hacer un estudio
exhaustivo de la imagen bidimensional, sí destacar los
elementos más significativos dentro de las formas de
la composición sobre el plano que, en el cómic, dadas
sus características y manera de representar> se tienen
en cuenta a la hora de su realización.
La psicología de la imagen y su función intuitiva de
efecto sobre el que la visualiza tiene mucho que ver
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con la intención expresiva del artista por manifestar
el sentimiento del relato, Al cómie, no lo hace
necesariamente bueno la acción combinada de un buen
guionista y un buen dibujante, salvo que estos dominen
las técnicas del cómic, las recetas.
Toda composición sobre el plano impítca una buena
distribución de “masas”, las unidades conjuntadas de
imágenes, y de espacios, aquéllos donde no hay
imágenes. En el córnic, masas y espacios pueden ser
elementos determinantes que, anímicos o no, creen en
su conjunto la intención o “ritmo” de la historia,
Según la personalidad del artista estos modos de
trabajo pueden determinar un estilo, aunque lo ideal
en el realizador es que “juegue” con ellos de tal
manera que éstos sean elementos que se adectien al
carácter específico de la narración.
El mensaje visual del cómie parte fundamentalmente de
la dependencia—independencia de las secuencias entre
sí, las vifietas. Una secuencia es conclusión de la
anterior y origen de la que sigue, y tiene una hilazón
narrativa que se puede romper, en su caso, por
espacios intervifietas, comentarios, fundidos, etc.;









superficie que, en principio, es visualizada de forma
unitaria. De ahí que el problema compositivo haya de
ser tratado como unidad de superficie que contiene
secuencias> antes que la secuencia en sí.
Visto lo cual, la unidad compositiva del cómie será la
totalidad de la imagen que ofrece: la página, la media
página, la tira, etc.. Y la viñeta, tendrá su propia
composición, pero de acuerdo a estar integrada,
relacionada, en un conjunto de imágenes que integran
la superficie, la plancha.
Un buen proyectista de cómic busca un equilibrio entre
masas, espacios y líneas, intencionadamente resuelto,
pero siempre en función de la totalidad del espacio a
cubrir. Los negros, griseS, blancos y líneas, los
tramados y los interespacios entre viñetas, han de
ser previstos en función del resultado final conjunto.
En esto, el cómic no difiere del planteamiento
que pudiera tener la composición de un cuadro o de un
cartel.
La ~~rminología aceptada por los estudiosos del
fenómeno cómic ha ido adopténdose desde los campos
diversos que componen-y ordenan la presentación de la








d e s c u t ¡) U 1 y a
para suplir
u rau nra ci e
a c a ni fi a n t e
-una idea al lenguaje del cdmic, una
forma explicativa, a lo fundamental que
el creador de la imagen es el poder
espectador, su atención, mediante la forma
ata. El creador es el intermediario entre
narro y el espectador, su síntesis
ha de ser lo suficientemente elocuente
muchas de les expile-aciones que, si se
una a imple ilustración de un texto,
dci mismo, daría por dadas.
Dialogas, “efectos especlales” , espacios e imagen, van
a ser parte integrante de la composición. Por su
pos i bie densidad, los signos ortográficos o palabras
que ac Luna como me té Loras visuales o determinan
estados animicos de los personajes, pueden alcanzar un
do te uminado “peso” en la composición> así como la
sui>(~r[tt~~te de los globos e incluso su contenido. El
grosor o el trazado (le las lineas limite de vifleta
tambi6n son determinantes, lo mismo que su existencia
o su falta.
Lo normal al interpretar un texto que se vaya a
realizar en cómie, a la vez que se especula sobre las
posibilidades de los distintas imágenes> es decidir
d6nde se sitúan los mayores “POSOS”, volúmenes y masas
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do oscuro y negro que puedan afectar a la totalidad
del conjunto. Decidir el tipo de imagen> las sombras y
su fórma, dónde van a resultar más efectistas los
espacios blancos y dónde se ha de situar la viñeta o
escena principal, son datos atener en cuenta antes
de iniciar le narración gráfica.
Cuino en cu.1%lquier composición bidimensional, nos
e nf t.en u nmos a un orden posible que ha de contar un
punto (le “atención” principal y un ritmo sugerente que
nos lleve hacia la mejor comprensión de la imagen.








Dentro de lo que nos sugiere la línea como forma,
exis6en Posibilidades múltiples, Según su posición,
trazado, dirección o ritmo, una línea puede sugerirnos
un de te rmin~do número de conceptos perceptivos:
“ilusiones que el espectador recibe a través de su
educación o de su sensibilidad. Veamos algunos
ejemplos básicos que se amoldan a los grafismos
propios a la imagen del cómie.
Una línea horizontal sugiere tranquilidad, espacio,
reposo. Una imagen enfrentada a la horizontal, siendo
ésta protagonista, puede resultar solitaria,
desamparada
A’
La línea vertical nos puede sugerir fuerza,
estabilidad, descenso o ascenso si la apreciamos como
dirección. Enfrentada a la horizontal, nos sugiere
oposición a ella, puede alzarse sobre el suelo,

















inclinada respecto a la horizontal
estabilidad. Psicol¿gícamente,
indicarnos descenso o ascensión,
su sentido.
sugieren vueltas, rotación direccional,
volumen si pertenecen a un cuerpo
cl, suavidad, vuelo, si queden separadas
de las formas sólidas.
Un trazo o línea que
direccional, nos impulsa
forma do un movimiento.
subjetivamente consideramos






I{abituaios a “situarnos” sobre un mundo que se
desenvuelve con respecto a la horizontalidad del suelo
que nos soporta, nuestro equilibrio visual se
subietiviza: los conceptos de composición en
volúnienes, pesos o masas> tienen una relación
sensorial directa con este principio.
Una »rnasa” sin sustentación sobre una superficie nos
da idea de “flotaci¿n”, altura, falta de asentamiento.
Un conjunto de elementos-masa, nos determina un peso
que po~iemos asentar mediante un grafismo, una línea>
por pecjuer¶a que dala sen, que nos hace “posicionar’.
Una aceptable composición de los elementos que
integran las masas sobre una superficie, nos
proporciona una equilibrada distribución de ellas, de
las nasas, y adecda nuestra visión a aceptar lo que se









para el relato de blaupassant.
Forma. 1981.
de página globalizada como unidad.
La cornposiclón 50 equilibra de acuerdo a espacios ya
masas. Los encuadres de vifletas sirven pare delimí tar
el espacio total; el texto es parte de la composición.
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“¡lere n i ce
Revista ‘Vampircilíi n%6 1973.
A la vez que el desplazamiento de la figura
¡nuestra el
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del plano más cerceno
por la masa tratada en
negro sobre claro,
(“I[aggarb”, de Victor
de la Fuente, “1984”,
La vista es atraída
por la ftgura inferior





En el tratamiento de las imágenes del c6mic es
fundamental el concepto de simplificación, lo que
hace del trabajo de contraste, el claroscuro
simplificado y esquemático, una técnica a dominar.
Normalmente> un trabajo a base de contraste de
“masas~’ , oscuro contra claros, es lo suficientemente
elocuente como para destacar aspectos de la imaÉen,
Superficies tratadas con rigor de “peso” en contraste
con espacios claros y línea> producen sensación de
acercamiento da las masas.
Masas contrapuestas en imagen con claros intermedios
producen sensación de alejamiento entre ellas.
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Alberto Breccia. “Mort cinder”.
El claroscuro construye la composición en blanco y
negro, apenas unos toques de trama mecanizada para
suavizar el exceso de dramatismo es suficiente. Los
blancos y negros quedan perfectamente limitados,
nítidos. El equilibrio de página es perfecto, clásico.
No se puede pedir más a una composición qu~se basa en
lo cerrado , en el sentimiento de escapada de ese peso
que es la oscuridad del encierro. El contraste que nos
ofrece la vifleta inferior, diagonal que diferencia el
“peso” de la tierra y el espacio “libre”> impone.
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4:2— La viñeta
Una vif’leta es base de la composición de págiña,
determinante para entender los pasos de la narración.
Psicológicamente obliga y tiene un sentido de
dirección, que, por educación hacia la lectura,
intuye el seguidor del relato. Este sentido
direccional se puede manifestar de forma neutra>
limitándose a esto> a seguir secuencialmente imagen y
relato, o en su caso> puede manejarse de forma
dincimica, de manera que su grafismo expresivo, limite
o composición> se amolde a la dinámica de la acción
propuesta por el guión o el artista.
En origen rectanguflr, el paso del tiempo, las nuevas
tendencias y la experimentación de los nuevos ritmos
en las formas de narrar, han llevado a concebirla
bajo conceptos gráficos muy distintos del principio
del lenguaje.
Dentro de las imposiciones de los relatos, las
viñetas se pueden realizar cerradas, con línea
límite, o abiertas sin ella, encuadradas en parte de
la imagen y en perte libres. Estas formas de
realización no tienen norma fija, se pueden alternar
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o unificar en un criterio que elige el propio
artista, haciendo gala de su personalidad, o
determinado por la naturaleza o estilo del propio
re]. a U o
Teóricamente, la viñeta tiene un limite> pero éste
puc.de fundirse o desaparecer para dar idea del
transcurso de la acción o del tiempo> por evasión de
imágQnes dibujadas o para alcanzar más rápidamente
una conclusión. Lo mismo, también, puede ser una
unidad compac ta, que en si misma nos muestre
diferentes lapsus o pasos de tiempo.
Corno norma general, la viñeta identifica un espacio
real que queda limitado a lo ancho y a lo alto,
clásicamente, a este espacio limitado se le denomina
“encuadre”. Esta acepción< es ptopia de cualquiera de
las manifestaciones que representan una imagen
bidimensional, tanto de cine, televisión, pintura o
cóniic: el soporte es nuestro limite. En el cómic, el
encuadre de la viñeta, no necesariamente ha de estar
limitado a la secuencia instantónea, sino que tiene
posibilidades de expandirse hasta el limite real
permitido: la tira, la página, etc.. De este modo>
una viñeta puede ser parte de otra secuencia o
también de una totalidad. De ahí las posibilidades







tradicional ha dado paso a un concepto de composición
más globalizada que toma por límite el espacio
disponible de edición.
Hoy por hoy> una viñeta queda definida por el
conjunto de posibilidades visuales que nos ofrece,
volviendo al léxico común, por el tipo de encuadre y
su particular definición, pueden conjugarse,
extrapolarse> copiados o interprtetados según versión
fotográfica -o cinematográfica, que en su día, queda
dicho en otro apartado de esta tesis, pudieron
copiarse, pero que al fin, necesitan una nomenclatura
que defina su significado. Según el espacio
representado, referenciado a la importsancia que
tenga la figura humana en la escena, queda definido
el tipo de encuadre por la denominación de “plano”.
Las distintas posibilidades que ofrece la ordenación
de los planos, hace que lo narrado de forma gráfica
pueda romper la posible monotonía que nos ofrecería
una sucesión de imágenes propuestas desde un mismo
punto de vista; defecto en el que se caía a menudo en
los orígenes del lenguaje, seguido aún hoy por
algunos autores por comodidad de realización O
carecer de la práctica profesional necesaria. El
plano, sea de un tipo u otro, ha de dosificarse, no




De todas formas, no es la ruptura de la “monotonía -~
visual” el único factor a tener en cuenta a la hora
de la elección del plano; éste, es un elemento más
que juega en un conjunto donde también cuentan los
ángulos de visión, el globo> los trazos cinéticos o
las onomatopeyas. Todos estos elementos, unidos a la
1
elección del plano, son los que van a determinar la 9
dinámica y la psicología del relato, por incidir en
la composición y establecer la estructura formal y
estética de la imagen.
De aparecer como una forma simple de exposición, la
viñeta puede pasar a ser un elemento complejo de A’.
manifestación gráfica, con detalles o características
propias de personajes y ambientes exhaustivamente
-1- -.
descritos, Aunque es norma tender a la síntesis por
beneficio de la claridad, según los creadores y sus
propias tendencias en la búsqueda de la forma, una
viñeta puede alcanzar a tener tainafios respetables>
.54’
según edición, y alcanzar mayor impacto descriptivo,
por sí misma y su imagen, que lo que manifieste un
?ty





La línea, su ritmo, es en muchas
fundamental de la composición. En e
que nos ofrece la forma circular,
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Vifietas de “Jeff Hawke”, de Sydney Jordan.
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4: 3—Angulos de vis¡dn.
Un factor fundamental que define la comprensión del
Contenido visual y psicológico de la viñeta es lo que
denominamos “ángulo de visión” . Consideramos como tal
el punto de vista referencíal en que se siti~a el
espectador con respecto a lo representado. La acción
se desarrolla ante nuestra vista de acuerdo a una
posición que -se supone nosotros ocupamos; según sea
ésta, se nos permitirá una apreciación más o menos
amplia de la imagen, y que ésta se nos presente bajo
aspectos distintos. Se consideran tres tipos de
ángulos: medio, picado y contrapicado.
Se considera Aféngulo de visión medio” aquel que se
desarrolla frente a nosotros, a le altura que
normalmente puede ocupar nuestra vista. Referido a
una perspectiva, sería aquel que posiciona nuestra
vista a un horizonte normalizado, a una altura media
de la imaaen total generalizada. Es un punto de vista
que podemos definir como “neutro”, falto de
efectismos y que permite al espectador una
visualización normal de la imagen. Esta, la imagen,
puede aparecer expuesta a través de cualquier tipo de
plano sin qu resulte “chocante o extraña.
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En el “ángulo de visión en picado”, la acción que se
desarrolla en la imagen se enfoca desde arriba hacia
abajo. La acción propuesta por la imagen nos resulta
“achicada” como si nosotros nos encontráramos en
alto con respecto de ella> ; y si se juega con la
superposición de planos, figuras cercanas sobre
fondos alejados, puede resultar de gran atractivo y
sumamente efectista, Denominamos “ángulo central de
picado” a aquél que nos da la imagen visualizada en
total perpendicular con respecto a nosotros,
El denominado “ángulo de visión en contrapicado” es
aquél que nos ofrece una imagen visualizada de abajo
hacia arriba. La imagen se nos presenta a mayor
altura que nosotros, y nos puede proporcionar una
sensación de superioridad o “agobio” por imposición
de su volumen. Esto se verá aumentado en los primeros
planos o planos medios> referidos a personajes;
usándose en los planos generales o grandes planos,
por superposición a éstos, nos pueden aparecer como
imágenes ‘pesadas” o darnos sensación de volúmenes
poderosos. Recibe el nombre de “nadir” el ángulo de
visión que se sitúa en contrapicúdo total, que centra
la imagen totalmente sobre el espectador> similar,
pero opuesto> a lo que denominamos “central” en el
ángulo de visión en picado.
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Toda elección del ángulo de visión, lo mismo que
después veremos con los planos, es completamente
aleatoria, no hay norma fija establecida para su uso,
incluso en ocasiones, se superponen, Cada situación o
tema requiere un tipo de plano o punto de vista; todo
dependerá del autor, de su interpretación del guión y
del efecto psicológico o estado anímico que quiera
expresar a través de la realización de sus escenas.
Angulos de visión y planos, son elementos que siendo
expresivos en sí mismos, juegan un papel de conjunto
en la imaginería cémie, y son inseparables entre sí y
entre todos los demás elementos que la componen.
Apreciaciones de los puntos devista en un sentido u
otro de los definidos anteriormente, e incluso
distintos, se nos pueden ofrecer en cada momento. Un
punto de vista medio, por ejemplo, dentro de una
composición general, puede ofrecernos una
visualización “grandilocuente o prepotente’ del tema
representado sin recurrir a otro tipo de punto de
vista, todo dependerá de la manera de componer y de
la dosificación de masas visuales ofertadas. Lo mismo
que un contrapicado puede carecer de esa superioridad
que decimos, y sí ofrecernos una imagen patética o
minimizada psicológicamente de un personaje. En




























Perspectiva aérea, ángulo de
visión en picado.Perspectiva
frontal en profundidad
resuelta con sombras nf tidas
y rotundas que proporcionan
un magnífico contraste a la
avioneta que aparece en
primer plano.
La letra “manuscrita” es un
buen recurso gráfico para
indicarnos la psicología del
personaje, su carácter
particular. Quino> en su
ttrlafaldaAA recurre con








Definimos como “plano” la capacidad cíe visualización
que posee el límite de la vifleta. De acuerdo a la
importancia que nos ofrece la figura humana en la
exposición de la imagen, denominamos al tipo de
“plano” que nos presenta el dibujo. La nomenclatura
de los planos, aunque general y admitida, no obliga a
una dependencia fija en la realización de una escena
globalizada, y no tiene por qué afectar de forma
determinante nl espacio compositivo de la vifleta que,
como toda viñeta, puede contar con metáforas, trazos
cinéticos, ser abierta o cerrada> etc.
Primer plano.
Con referencia al ser humano, es la cabeza. La inagen
se limita a la expresión o al contexto de lo que
gráficamente puede afectar a la expresión del rostro
de un personaje, faceta que es lo importante en la
viEleta. En el primer plano el entorno carece de
importancia. Si por espacio hay una referencia a ese
entorno, se dibuja diáfano, casi aesaparecido. Es un
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plano de atención sobre el actor o actéres en la
obra, en el que se da idea de su personalidad o de
sus reacciones. Normalmente, se nos presenta limitada
la persona a la altura del cuello o de los hombros,
definida en sus rasgos más característicos.
Plano medio.
La figura humana se nos presenta cortada o limitada
desde la cintura hacia arriba, Es un plano de diálogo
o dc comunicación pero dentro ya de un medio, En él,
aunque no es norma , podernos apreciar ya algo del
ambiente donde. se desarrolla la acción. Los
personaJes sc quedan quedan definidos en sus
expresiones o gestos, aunque sin el detalle que
nos podría ofrecer el primer plano. En un plano medio
el j~esto y la actitud son determinantes de la
supuesta acción, la imagen humana nos presenta ya una
característica posicional que nos indica la relación
cori su entorno o con su interlocutor o
interlocutores. I)entro de una acción de diálogo, es
el plano más usado o más común.
Plano americano.
Plantea un espacio que corta a las figuras humanas a
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partir de las rodillas aproximadamente, Los actores
de le acción aparecen en primer término y son eje de
la acción. En él, los espacios - donde se mueven las
figuras empiezan a influir en la imagen y a situar a
los personajes en el medio donde se desarrolla la
acción. Esto no quiere decir que en un momento
determinado, el personaje, no pueda aparecer solo
ante un espacio vacío o limpio, ya que se pretende
ver l¿-x actitud del gesto corporal que éste toma.
Similar al plano medio, en cuanto a posibilidad de que
se nos muestre en diálogo o reflexión de la persona
representada, si tiene una mayor capacidad expresiva.
Plano general medio o plano entera.
Recibe esta denominación eh atención a la imagen
corporal que aparece en toda su amplitud. Sus
posibilidades estriban en la capacidad que tiene de
presentarnos la actitud del personaje en acción>
realizando algún tipo de actividad o trasladándose en
una escena que nos puede presentar el ambiente en
mayor escala. En cierto modo, nos presenta un
equilibrio equitativo y ecuánime entre la actitud de
las figuras en movimiento y el ambiente donde se
desenvuelven.
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Plano general o vista general.
Las figuras quedan integradas en la escena o
confundidas con otras, el ambiente que las rodea
queda reflejado en su totalidad. Un paisaje rural o
urbano podría servirnos de referencia, aunque
también puede actuar como tal un espacio de interior
o de lugar cerrado en eJ. que se nos muestre lo que le
carao tanza con suficiente detalle y
escenográficamente completo. El plano general nos
¡nuestra una referencia descriptiva general del
ambiente donde se desarrolla la acción de la
bis tena
Siendo estos los planos de exposición principales,
exls ten variantes de los mismos, tanto en
nomenclatura como en forma referencial a algún
elemento de los visualizados. Incluso algunos autores
dedicados al medio en sus principios, identificaban
por “planos” lo que son ángulos de visión. ffay dos
que son dignos de mención individualizada: el «plano
de detalle”, y el plano general alejado» o “gran
plano general’<, menos usado en cómic que en cine.
Plano de detalle.
Podemos considerarle como una variante del primer
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plano. Como su nombre nos indica es un plano de
atención, referido a un elemento pequeño que requiera
de atención dentro del relato secuenciado. Si nos
atenemos a la referencia del ser humano, sería un
elemento inés pequeño que la cabezat expresión de
ojos, boca> una mano realizando cualquier tipo de
acción, etc.. También, objetos pequetios referenciales
a la acción del relato que, en ocasiones, pueden
aparecer integrados en el medio situacional, pero
siempre destacados, a modo de primer plano, y
realizados con detalle: cajetilla de cigarrillos, un
anillo, una pluma, un vaso> etc,.
Plano general alejado o gran plano general.
También llamado gran pleno americano, es una vista
muy ampliada del escenario donde se desarrolla la
acción. Se usa para dar una visualización de espacios
y localizaciones con gran amplitud. A veces se
contrasta con imágenes que pueden aparecer a modo de
primeros planos o planos generales antepuestas o
superpuestas a él. En este tipo de plano, la figura
humana no aparece, o si lo hace, es simplemente una
referencia a modo de pequeña señalización, línea o
punto, que se pierde en la enormidad del escenario.
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0entro de lo que podemos considerar nomenclatura de
la viVieta, existen otros vocablos que nos definen el
tipo de imagen realizada: el “plano—contrapíano” que
en cómic supone el enfrentamiento de dos imágenes en
planos distintos; o el “aparece en primer plano”
terminología que nos proporciona una apreciación de
la “situación” con respecto al resto de la imagen
representada, o simpiemente, la definición sitúa la
8 tuación de un determinado elemento dentro de la
oncena.









p2, Americano. ~2, Entero. Vista general.
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El primer plano se utiliza como forma
gráfica imp.rescindible para mostrar las
actitudes de un personaje ante las
situaciones externas que le acontecen y
que quedan reflejadas en su rostro.
Integrado en el relato proporciona
aspectos que podemos identificar
como pensamiento, psiquismo, una
intencionalidad> etc.
Gran primer plano,
practicamente, un plano de
detalle.




El ambiente sitúa a
los personajes.
José Luis Salinas y








La onomatopeya, su forma como
elemento gráfico, puede
convertirse en elemento básico de
la estructura compositiva de la
vif%ta.









• , En la historieta, las palabras
son, en ciertos casos clásicos,
reemplazadas por imágenes mentales
simplificadas. Todo rasgo de humor,
todo sentimiento de base puede ser
traducido a través de un simple
accesorio de esencia simbólica, Como
lo fue el corazón atravesado por
flechas de las tarjetas postales.
Oscar Steiniberg. (47).
El lenguaje de los comics está basado en la
integración de dos muy distintos: el icc5nico, tomando
como tal la imagen representada a través de todas sus
facetas; y el verbal> que en función de la narración
sufre mutaciones que pueden alcanzar a mirnetizarse y
confundirse con el primero.
Considerando que la originalidad expresiva del cómic
está basada precisamente en la capacidad de
secuenciar un texto, podríamos decir que lo que hace
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el cómic es una adaptación de ese texto a su propia
iconografía: que ese texto consta de partes orales y
de pensamientos, y que, los personajes, a través de
su imagen, tienen que expresar actitudes y
sentimientos. Todos estos mensajes, que en una
narración escrita quedarían reflejados mediante
párrafos y oraciones, en el cémic quedan como
instantáneas sucesivas que, seguidas por el lector,
adquieren un sentido,
El cómic, como narración escrita o temática, no
difiere en lo esencial de la que nos puede ofrecer un
libro o texto desarrollado literariamente> eso sí,
sustituye descripciones que en lo literario quedarían
a la imaginación y discrección del lector, por
imágenes gráficas que se muestran bajo el prisma del
dibujante o artista,
La narración secuenciada impresa, no única del cómic,
también aplicable a la fotonovela, consecuencia
fotográfica de la anterior, es fundamentalmente
atrayente por el poder de captación de la imagen, que
puede alcanzar a simplificar el esfuerzo imaginativo
del lector, aunque> en ocasiones, fomente esa faceta,
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De todas formas, un relato por secuencias como el
cómic, para ser interpretado y leido necesita una
adecuada disposición del receptor, es decir, que éste
receptor esté dispuesto a recibir el mensaje que el
modo de narración le presenta. Una educación dentro o
relacionada con el medio donde se nos ofrece el
producto editorial es esencial para que el individuo
tenga acceso a dicho producto, alcance a entenderlo y
a apreciarlo o se haga adicto a su consumo.
Aunque la imagen secuenciada pueda tener un origen
muy antiguo, algunos autores remontan éste a la
“filacteria”, banda que se incluía en algunas
pinturas de artistas cristianos y que servía para
escribir en su interior el texto atribuido al
personaje representado, la imagen secuenciada
moderna, el cómic, nace en el seno de la industria
periodística estadounidense. Es un producto que entra
dentro de unas normas de comunicación—recepción—
consumo establecidas ya dentro de una cultura urbana,
y que dentro del fenómeno editorial, se desarrolla a
través de sus cauces. El público lo asume como
producto de esa misma actividad editorial a la que le
ha acostumbrado el medio, que en su momento> fue
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haciéndose necesaria para acceder a la información, a
la cuLtura, que recibía el hombre de las ciudades.
El modo de narrar del cómic no hizo otra cosa desde
sus origenes que ser portavoz, en su lenguaje
literario, de las ideas, pensamiento y bagaje
cultural cmún a las épocas en que se realiza. A
parte, como elemento dirigido a ser consumido por
gran número de público, va creando una iconografía
nueva, rica y atrayente, que ha influido en varias
generaciones a través de las múltiples facetas de
la expresión plástica.
Si partimos de que toda historia, real o ficticia,
puede ser expresada o interpretada por medio de la
secuencia gráfica, encontrarnos un fundamento básico
para comprender la atracción del lenguaje, y también,
una de las principales dificultades con las que se
encuentra un artista del medio al enfrentarse al
guión o la historia: la interpretación gráfica
adecuada y comprensible.
El lenguaje del cómic se ha ido manifestando a través
de múltiples facetas. Temas de toda índole y origen,
desde el chascarrillo- popular hasta la conquista del
espacio, pasando por la historia de la gesta humana,
la leyenda, los gustos, las modas, tópicos y
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costumbres, han sido motivo para la creación de la
secuencie. Como medio productor que contagia y a su
vez es contagiado, el cómic no ha quedado exento de
manejos maniqueos> manifestándose en multitud de
ocasiones medi&nte conceptos ideáticos o de inquietud
social, siendo influenciado en su representación por
los movimientos sociales, culturales o estéticos.
La relación - del creador de cómic con su medio, la
interpretación de la realidad o de los textos por
parte de estos artistas, a través de su personal
manera de ver, y la receptividad de un público que
se ha ido identificando con ellos, ha hecho posible
que hoy el lenguaje se mantenga y esté en continua
expans ion.
El artista de cómic ha sido el pilar sobre el que se
ha ido desarrollando el lenguaje. Integrados en su
momento, intérpretes de tendencias y gustos, han ido
creando unas imágenes y unos símbolos que hoy
aceptamos como un medio más dentro de nuestra cultura
oral y gráfica.
47. Cfr. Steimberg. Oscar. “Leyendo historietas”. Ed. Nueva
Visión. IB. Aires 1977.
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La composición de








a la colocación de los
textos.
La contraposición de
la línea, zonas de
br¶ea a masas intensas
de negro (planas)







Si vemos el cómic a través de su historia,
comprobamos que ha ido evolucionando en sus modos de
representar, en su iconografía> consiguiendo> a
través de las técnicas del dibujo, resultados que
reflejan las distintas tendencias de las épocas de su
realización. Mediante su unidad fundamental,, la
viñeta, en la que se integran los dos lenguajes, el
icónico y el oral, el “tiempo de narración” queda
definido y estático, aun considerándola como conjunto
de tiempós verbales, movimientos y pausas en un solo
núcleo. Este espacio temporal gráfico será más o
menos largo en su tiempo según concentre en él más o
menos elementos icónicos o verbales.
Una viñeta, tomada como unidad de montaje, se
articula con la siguiente> y ésta> con la otra> hasta
formar el conjunto de la página. Y al final, la
narración completa. Las viñetas son visualizadas y
leídas según el convencionalismo de tradición
occidental de la escritura: de izquierda a derecha y
de arriba a abajo. Este convencionalismo se patentiza
209
también en la estructura interior de la viñeta, de
tal forma que, lo que está arriba y a la izquierda
sea el comienzo o “antes” de la lectura, y lo
inferior derecha sea lo último o el “después.
Los textos, que en los orígenes del relato secuencial
impreso fueron simples acompañantes de la imagen
gráfica, a modo de ilustración con texto, con
diálogos incluidos en ellos, fueron evolucionando, y
hoy, los diálogos, quedan encerrados en el “globo”,
“voluta” o “bocadito”> límite gráfico por línea, de
forma variable según su intencionalidad. Desde sus
supuestos origenes, desde las filactelias, los textos
habrían dado los pasos evolutivos necesarios a través
de los grabados populares que siguieron a la
invención de la imprenta, las aleluyas populares de
los cuentistas transhumantes de los siglos XVII y
XVIII, las sátiras inglesas y norteamericanas, etc.
A principios de siglo, los globos se empiezan a usar
para encerrar los diálogos de los personajes>
dibujándose con una flecha direccional invertida
hacia el personaje que hablaba.
y araplió más tarde sus funciones en
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la narrativa dibujada con la modalidad
del “Dream—Ballon” (literalmente globo
de suefio),para exhibir icónicamente los
pensamientos o sueños de lospersonajes,
derivado de una tradición iconográfica
popular y religiosa (representación de
revelaciones celestiales, etc.)”
Román Gubern. (48)
El globo de pensamiento se caracteriza porque el
“rabo” o flecha invertida ha sido sustituido por una
sucesión de óvalos a modo de nubes que, partiendo del
límite del globo, van en- dirección hacia el
personaje que piensa. Normalmente, tanto la flecha
como los óvalos tratan de salir lo más cerca posible
del origen de la voz o del pensamiento; de la boca y







los globos pueden definir un estilo de
composición propias a la manera de
el cómic-. Como veremos en el apartado
oy son imprescindibles y a tener en
buen equilibrio de masas y
de la viñeta o de la página.
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Dentro del lenguaje verbal de los comics, y como
elementos fundamentales para su mejor comprensión>
aparecen las onomatopeyas, que, por lo genera,
emancipadas del límite del globo, toman carácter
icónico gráfi&o propio> siendo en muchas ocasiones
motivo de descripción inventiva por parte del
artista. Son fonemas que sugieren al lector el ruido
producido o un sonido definido de identificación> y
que pueden tener una determinada traducción acústica.
tina onomatopeya puede alcanzar a representar por sí
misma una secuencia o vifleta, adquiriendo naturaleza
de identidad,fuerza plástica> en la composición de la
página. Sus formas se multiplican y varían según las
exigencias de la composición. Sonidos o resonancias
tradicionales por la lengua o la escritura tienen
su representación gráfica por este medio:
explosiones, roturas, rasgados, etc.
“..,Las onomatopeyas utilizadas en los
comics proceden mayoritariamente del
ingles, muy rico en sustantivos y
verbos fonosimbólicos; to ring <sonar
el timbre), to click (dar un golpe
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seco), to crack (quebrar, crugir), to
knock (golpear), to boon (dar
estampido), etc. El valor plástico
adquirido por estos fonemas, liberados
del globo, y ocupando a veces una
importante porción de viñeta, hizo que
fuera técnicamente imposible su
eliminación, .
Román Cubern. (49).
Como réplica a la naturaleza estética de los signos
icónicos usados en el cómic han ido surgiendo
elementos que hoy le son propios, que se hacen
representativos del lenguaje e inseparables de él;
tal et el caso de los signos ortográficos>
potenciados hasta alcanzar naturaleza iconográfica
propia, los denominados cinéticos o de movimiento,
las metáforas visualizadas> etc.
Tanto el signo ortográfico, separado del contexto del
diálogo escrito, como lo que consideramos metáforas
visuales, se usan para acentuar o destacar el énfasis
del lenguaje, el pensamiento, la intención o la idea
que en un momento determinado de la acción
experimenta un personaje.
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Estas convenciones gráficas han alcanzado a ser de
comprensión universal. Son imágenes que reflejan lo
que en un lenguaje coloquial normal define ciertos
momentos de actitudes del individuo ante lo que le
ocurre o pasa a su alrededor . Los signos de
admiración o de interrogación sobre la cabeza del
personaje quedan como definitorios de su estupor o
perplejidad ante momentos de acción; la bombilla
encendida, que nos indica la “idea luminosa”; las
estrellas, hue se ven al recibir un fuerte golpe,
etc. Todas estas imágenes, que en muchas ocasiones no
dejan de ser metonimias procedentes del lenguaje
verbal, designaciones de un hecho por su causa o
efecto, configuran todo un universo propio del
lenguaje del cóinic y admitido en él.
Los movimientos que en la imagen estática del cómic
carecen de realidad> se “advierten” o insinúan por
medio de trazos o marcas> en ocasiones, a nodo de
trayectorias lineales admitidas como el espacio que
ha tenido que ser ocupado> o que ocupa, el cuerpo o
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volumen pretendidamente movido. Trazos que siguen una












upan espacios anteriores”, acompañan
definida y concreta, que aparece
un supuesto final del movimiento a
o proceso. Son las llamadas “imágenes
se desarrollan en el lenguaje del
como recurso gráfico, han sido
otras técnicas de la manifestación
ración, cartelismo, publicidad> etc.
imágenes que intentan suplantar el
el plano> pueden alcanzar grados
trazado y manifestación en el cómic,
intentando, mediante la pérdida de la
concreta, alcanzar un máximo verismo
movimiento: cuanto más vibración o
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Dentro de la iconografía del lenguaje> también
existen otros signos que, definidos por manera de
trazo o línea, podemos calificar de grafismos
“expansivos”, con una función gráfica similar a la
cinética, pero que se diferencian de ella porque
tienen efecto en un medio “opaco” o “transparente” a
la percepción visual: aire> gas, agua,... El sonido
producido por un objeto representado, incluida la voz
humana, se destaca de forma gráfica con trazos que
tienden a semejar la “onda expansiva” o el movimiento
del aire, que intentan, por medio de trazos
direccionales que provienen del origen del sonido,
mostrar al espectador su amplitud y alcance. Son
movimientos o expansiones que se supone producen los
“mensajes” de las formas representadas: el sonido de
un teléfono, la sefial de radio que origina una antena
transmisora, la explosión de una bomba en el aire o
en el agua, la potencia de la voz producida por un
personaje> etc.
A modo de marcas gráficas o convencionalismos del
lenguaje, todas estas maneras de trabajo del trazo y
de la línea han quedado integradas a un lenguaje
simbólico universal del que el cómic ha sido
precursor e inductor> por su popularidad> en tantos
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campos de la representación por medio de la imágen y
la información gráfica.
Muchos creadores> la mayoría, han sido influenciados
en su trabajo por la realización cinematográfica.
Salvo casos, como el de Mc. Cay, al que ya me refiero
en otro momento de este trabajo como posible
innovador y precursor del lenguaje de la cámara, la
adecuación a la sociedad de los artistas ha hecho que
el lenguaje popular del cine les impactara lo
suficiente como para sacar consecuencia de él.
Dentro de lo habitual en la realización, la
separación de secuencias suele ser rotunda: la línea
o el espacio destacan el momento anterior del
posterior y viceversa. En innovadores del cómic,
siempre en vanguardia> nos encontramos con recursos
de dibujante que tienen su origen en la expresión
cinematográfica: fund±dos, fundidos encadenados, etc.
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Aquí, las vifletas se nos ofrecen bajo el aspecto de
secuencias encadenadas en un mismo espacio dándonos
la sensación visual de varios tiempos de acción
interpretados en una misma imagen.
El cómic también utiliza las
técnicas que el cine conoce con el
nombre de “flash—back” (salto atrás en
la temporalidad que permite actualizar
un fragmento del pasado de importancia
significativa para la historia narrada)
o el “flashforward” (o anticipación del
futuro> o prefiguración de hechos que
aún no han acaecido en “tiempo real”
del relato.
Santos Zunzunegui. ( 50 ¾
Aunque con menos






posibilidades en cuanto a montaje
r verse reducido al límite del
ha ido dando pasos en este terreno.
afios, su límite tradicional de
vifieta, ha ido sufriendo
que la han llevado en ocasiones a
contexto compositivo dentro de los
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límites de la página. La viñeta ha alcanzado a
fragmentarse y ha ampliado sus posibilidades como
elemento gráfico. Hoy tenemos creadores que se lanzan
a un verdadero estudio analítico de las estructuras
de la imagen sobre el plano> alcanzando montajes
realmente complejos: Guido Crepax, Moebius, Howard
Chaykin, etc,
En esta síntesis general de la iconografía del cómie
en sus elementos fundamentales> aunque pueda no ser
total, se ve que el campo gráfico de la
representación formal de la imagen puede ser
ampliable. Tanto en la técnica como en la
interpretación, el cómic, se atiene a los efectos
externo’s que van marcando las pautas de la moda y
gustos de una sociedad que, según los tiempos,
determina una forma de representar u otra.
Tendremos que atenernos a la premisa que nos marca el
tiempo: los símbolos varían dependiendo de las
influencias recibidas, de los descubrimientos o
fantasías de los creadores; lo que hoy es sinónimo de
modernidad mañana puede pasar a ocupar un puesto en
el baúl de los recuerdos.
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Un recurso narrativo es la voz en “of” , que sirve para
la continuidad de la narración evitando, en ocasiones,
una acumulación de imágenes por secuencias o viñetas,
pero también, para aprovechar la ocasión y mostrar
ambientes o lúgares que rompan la monotonía de un
diálogo largo o situación demasiado estática. Pueden
servir para conseguir una mayor plasticidad del













-l “Spirit”. “La joya”
Eisner. 1975.
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supuesto, sí. Toda una
fantasía de imágenes
que sacan sus
conceptos de formas de
las ya existentes.
Pero eso si, con una
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en portada de la
misma. Es una
viñeta, pero que
a modo de cartel,
es introducción
al tema del que





El ángulo de visión funciona de
acuerdo a lo que el dibujante
quiere expresar: una
perspectiva frontal con ángulo
en contrapicado, nos muestra
una calle vacía, solitaria, la
suciedad del suelo, la
alcantarilla que suponemos
fétida, el “ambiente” de lo que
imaginamos “bajos fondos”, el
suburbio.
Will Eisner. ‘The Spirit”.
El “movimiento” en la imgen es
fundamental para crear acción y
ritmo en el desarrollo de la
historieta. El cambio de planos







48. Cfr. Gubern, Román.
Barcelona 1974.
“Literatura de la imagen” Salvat.
49. Idem. Gubern. Rornán. “Literatura de la imagen”, Salvat.
Barcelona 1974.
50, Cfr. Zunzunegui. Santos. “Mirar la imagen”, Servicio




El guión de trabajo, texto explicativo, original o
síntesis de un texto mayor, es imprescindible para el
creador de cómic. El guión ha de existir, bien
enfocado a 1-a realización posterior, hecho por un
profesional, o como guía de trabajo ofertada por el
editor, o como creación> a modo de guía de trabajo,
realizado por el propio artista,
Cuando el guión es propio del dibujante> tiene para
éste la ventaja de la libertad de interpretación.
Según la forma de trabajo del artista, éste
necesitará una gula más o menos completa del
resultado plástico que intente lograr. Normalmente no
necesitará de explicación de escenas o de
distribución exhaustiva de la página, sí una llamada
de atención o recuerdo, ya que las imágenes en su
configuración imaginada o pensada estarán en la idea
preconcebida de su autor. Si será imprescindible el
texto de diálogos y comentarios, llamadas de atención
y proyecto inicial de distribución de espacios que
lleven a la correcta-interpretación de la obra.
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Un artista de cómic, por lo general, si tiene
posibilidad de crear su propia historia, realiza un
estudio previo del relato imaginado, distribuido en
los espacios que le permiten las planchas o páginas,
número de vifíetas, tamaflo y relación de éstas,
momentos llamativos o a destacar en la narración
gráfica, etc. Sobre los diálogos y texto pensado
realiza las anotaciones pertinentes.
Y, aunque hay creadores de imágenes de cómic que, con
auténtica inventiva, alcanzan a tener un dominio de
la narración fluido y concluyente que, incluso a
veces los lleva a la realización directa de la idea>
ninguno renuncia a ese previo esquema básico que le
va ser guía fundamental de trabajo.
El sometimiento del profesional a los los temas que
imperan en el mercado es normal, ya que es el editor
el que decide los que han de llevar sus revistas y
ediciones. Al guionista se le pide una rigurosa
explicación y descripción ambiental para que sea
interpretada por el dibujante, y a éste, si realiza
su propia historia, que ésta sea lo suficientemente
documentada y descriptiva. En la actualidad, con una
información visual tan abundante, un error de
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localización, ambiente o descripción, de atrezo o
ropaje, geográfico, etc., no suele ser perdonable.
Normalmente, el buen guión, queda definido como tal
cuando existe un buen equilibrio entre descripción de
personajes, sus caracteres, y el ambiente donde se
desarrolla la historia, Aunque la psicología de la
expresión oral o gráfica de las figuras centrales del
relato sean importantes> no menos importantes son las
de los personajes secundarios y los lugares, reales o
imaginarios, donde transcurre la acción.
Decidido un tema, se realiza
sobre él, en donde se esboza el
acción y una conclusión. Decidido
situaciones e imágenes posibles al
y páginas. Por último, se deciden
“rotundos” o decisivos de la
compositivamente, nos proporcionen
una estructura más o menos racional
El guionista no está obligado a Sa
si se dedica al medio, sí ha de ser
mentalmente, visualizar la imagen












que a un creador
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de imágenes, un artista gráfico, puede faltarle
(resolución de diálogos, tema oral o descripción
narrada), el guionista ha de ofrecérselo. Ahora bien,
el guionista ha de acompasarse a las posibilidades de
interpretación y resolución del grafista. Estas
uniones de personalidad” han sido frecuentes en la
historia del córnic, aunque lo ideal sería que la
dualidad de conceptos, oral y gráfico> se dieran en
una misma pérsona,
El guión de cómic es muy parecido al de cine> pero
con la diferencia de que si en el cinematográfico el
guionista cuenta con el desarrollo de imágenes en
movimiento que van haciendo transcurrir una acción,
en el cómie, el guión ha de adaptarse a una imagen
fija que por sí misma constituye, o puede hacerlo> un
espacio de tiempo, haciendo lapsus o “cortes”
mediante espacios simbólicos, vacíos de línea> etc.
A veces, un guionista inicia un texto con una
explicación para el dibujante pretendiendo aclarar
más el relato o destacando algunos rasgos
sobresalientes de la historia, allí donde el artista
ha de cargar su expresividad, etc. A veces, indica la
distribución de las vifletas.
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En un guión libre, el guionista si ha de tener en
cuenta algo que es básico: la extensión ideal de un
cóinic es la mínima indispensable que permita contar
lo que el autor ha decidido contar, El cómic, por sus
características de impronta visual y de imagen fija
concluyente, ha de mantener un ritmo de relato
concreto y preciso.
El guionista numera cada viñeta, a veces también la
página; si intenta explicar la intención compositiva>
puede hacerlo previamente refiriéndose al espacio
global que él aprecia. A continuación del número de
vifieta, va situando sus observaciones al dibujante:
descripción de la vii~eta, tipo de plano, ángulo de
visión, situación de los personajes, etc. A
continuación, - textos y diálogos, refiriéndose a los
personajes por su nombre, mediante indicación de
comentario’’ o palabra similar,
Algunos profesionales dedican el Centro de la página
hacia la izquierda para dar las normas de realización
al artista, y el centro a la derecha para contar la
historia de sus diálogos.
Otro sistema más extendido es dar las instrucciones,
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texto y diálogos, en forma correlativa titulándolos:
Dibujo, Texto, Nombre del personaje, etc. En realidad
todo depende del modo de trabajo, gustos del autor> y
no existe norma fija, lo que sí se sigue, como si
fuera ley, es la siwiplificación de textos (el cómie,
cuanto más texto explicativo, ea menos cómic), La
acción, la imagen, ha de ser por sí misma explicativa
y ha de poder “sugerir” sin palabras.
La imagen se sucede,
sin palabras.
“Tragaperras”.







6:1 — Posibilidades del lenguaje
A través de este trabajo> al que me impulsó ¡ni
curiosidad por el medio, en el que a veces me he
movido, y el deseo de alcanzar un mejor conocimiento
de él, hepodido apreciar facetas desconocidas para ¡nl
y ampliar otras. A manera de conclusiones, en casos
reflexión, las expongo a continuación, sin que por
ello hayan de ser consideradas como cerradas o únicas.
Los mensajes por secuencia SON COMPRENDIDOS POR LA
GRAN MAYORÍA.
SU SIMBOLOGÍA ES COMPRENSIBLE, Su iconicídad se nutre
de la propia sociedad o se deriva de ella; pero
revierte en esa misma sociedad motivando modos de
expresión y formas evolucionadas.
Sí es verdad que PUEDE SER UN LENGUAJE SELECTIVO por
la calidad o forma de exposición de la imagen, todo
depende del grupo cultural en el que se desarrolle,
teniendo expresiones propias muy localizadas en áreas
de cierta influencia.
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Sus GRADOS DE MODERNIDAD y EXPEESIVIDAD van a ser
tenidos en cuenta por cómo reflejen o capten el medio
más o menos culto o intelectualmente desarrollado al
que se DIRIJA LA PRODUCCION.
El cómic NO DEJA DE SER UN DISENO GRÁFICO en la más
amplia acepción del término. Sin duda, ha tenido una
influencia en la simbología gráfica de uso cotidiano
que se nos muestra en una sociedad condicionada a la
utilización de esos símbolos.
Los PICTOCRAMAS INFORMATIVOS dentro de las comunidades
urbanas •y sus relaciones entre sí, tienen mucho que
ver con la costumbre de visualización de las
relaciones de villetas y con la adecuación de los
artistas a este medio.
Placas adhesivas más Irecueriles añadidas a
señales indicadoras






Y de mucha de la SIMI3OLOGÍA DE LOS SIGNOS DE ATENCIÓN
que usamos, de sus esquematismos, es precursor el modo
de expresión que ha podido tener el cómic.
Prohibido fumar
Expo 70. ULO. Mático 68. Muthesius, ADVo
Eleciricidad
Expo 67. Expo 70, Munich 72, Erco
Ilustraciones procedentes de
“Sistemas de signos en la
comunicación visual’. Krampen —
Aicher. O. Gili, Barcelona.
LA PUBLICACIÓN DIARIA O PERIÓDICA, la prensa> las
revistas, nos demuestran en general que el lenguaje se
usa habitualmente en el medio: ES USADO NORMALMENTE
POR PROFESIONALES DE LA SÁTIRA O LA CRITICA SOCIAL,
aunque se deje de lado la liplásticalí del mismo. La
representación puede funcionar completamente alejada
de la búsqueda de cualquier tipo de composición o
equilibrio.
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La FIGURACIÓN DE LA IMAGEN EN EL CÓMIC PUEDE MOVERSE A
TRAVÉS DE MODAS Y TIEMPO, se amolde a ellas y a él.
Una figura humana variará como varía según las épocas
su canon, los atrezos de ambientes y lugares se
representarén con unos ropajes u otros, pero una vez
creadas las imágenes, publicadas y popularizadas,
QUEDAN CONO EJEMPLO INTEMPORAL CON POSIBILIDADES DE
REPETiCIÓN O REPRODUCCíÓN FUTURA.
Por esto, y a pesar de ser un producto dirigido a un
mercado consumidor de época y a sectores concretos,
lllflHt&l1(llliiM file el ¡¡II IlaIog<> que perece similar a
través del tiempo. Porque sus trnomentos” SE REPITEN, O
al menos, en lo que va de siglo, han sufrido sucesivos
momentos de esplendor.
Dibujantes que hicieron impacto en su tiempo,
olvidados momentáneamente, reencuentran su estrellato
en momentos posteriores de esplendor editorial o
sensibilidad social concreta; y se vuelven a
reencontrar, después de otro lapsus temporal, por
causas similares. Se repiten los ciclos de la
expresión y se vuelve a encontrar la originalidad que
ya estaba olvidada.
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Al ser un lenguaje que se sirve de la percepción
visual para transmitirse, EL CÓMIC PRODUCE EN EL
ESPECTADOR LAS SENSACIONES PROPIAS E INHERENTES A SU
EDUCACIÓN PERCEPTIVA. El cómic puede ser UN LENGUAJE
IDÓNEO PARA EDUCAR EL SENTIDO PLÁSTICO, crear el gusto
por la imagen y la representación
Como exposición compositiva de la imagen, resuelta por
líneas, masas y espacios, PUEDE ACOSTUMBRAR AL




disfrute de las mismas.
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La posibilidad del lenguaje de SECUENCIAR UN TEXTO que
implica interpretación, simprificación y construcción
gráfica descriptiva, da al mismo una capacidad de
captación sumamente amplia y ÚTIL EN CUALQUIER FACETA
EDUCATIVA.
Un artista que inicia la realización de un cómio
necesita de UNA CULTURA MININA EN EL MEDIO y una
CONCIENCIACIÓN ADECUADA HACIA EL TIPO DE CREACIÓN QUE
SE PROPONE.
NO ES SUFICIENTE EL BUEN DOMINIO DE LOS RUDIMENTOS DEL
DIBUJO y de las técnicas pictóricas, ya que, si bien
deseables, también se requiere un sentido de la
secuencia y del equilibrio visual propio al medio, de
modo que el ritmo de la imagen se amolde a í~intención
y espíritu de lo narrado.
Si consideramos al cémio como ARQUETIPO DE DISENO
GRÁFICO QUE SE SIRVE DE ICONOGRAFÍA PROPIA, el
conocimiento de sus símbolos y maneras de narrar no
darán resultado satisfactorio salvo que se condicionen




Sin duda, existen POSIBILIDADES DE INTERPRETACIÓN
GRÁFICA SIEMPRE RENOVABLE, y que irán surgiendo a
través de la actividad social cotidiana y su
interpretación por parte - de los artistas. La
iconología del cómic que BEBE EN PUENTES DE LA
ESCRITURA podrá alcanzar siempre a producir NUEVAS
SIMBOLOGIAS COMPRENSIBLES.
Desde hace cuarenta años, los últimos veinte sobre
todo, EL NIVEL ARGUMENTAL Y ARTÍSTICO DEL CÓMIC EN
NUESTRO PAÍS HA EVOLUCIONADO A GRANDES PASOS HACIA
MEJOR, desde que la inquietud por parte de
intelectuales y artistas hacia el medio fue creciendo.
La incidencia de material propiamente iadulto~l en las
ediciones españolas y la sucesiva aparición de otro
procedente del exterior que ha sido ejemplo y
aliciente para nuevas generaciones de artistas del
medio, ha hecho patente la importancia del lenguaje,
que, como cualquier otro medio de comunicación, va
haciendo cada vez más adeptos.
Si los artistas del cómic vencen las dificultades
propias ala narración gráfica, haciendo una
interpretación correcta de lo que ésta puede ofrecer
Aj
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estéticamente y de las que el propio artista proponga,
SEGUIRÁN SURGIENDO NUEVOS VALORES, otras nuevas
interpretaciones que podrán ser incluidas dentro del
lenguaje característico de la secuencia.
Y, para concluir, me uniría a la cita de Umberto Eco
iiUNA CIVILIZACIÓN DEMOCRÁTICA SE SALVARÁ SOLAMENTE SI
HACE DEL LENGUAJE DE IMÁGENES UNA PROVOCACIÓN A LA
REFLEXIÓN Y NO UNA INVITACIÓN A LA HIPNOSIS.
Imagen ilustrativa de un articulo del
diario ‘El País” referido a la situación
política de su momento en Chile. El cómic se












La iconografía del cómio, su
lenguaje característico, es
usada normalmente por los
profesionales de la sátira, el
humor, o la crítica social, que
se valen de ella para su fin.
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Con ilustración propia a la infancia y aplicando el lenguaje del
cómic se realizan experiencias atractivas,
Antonio Tello. ‘Ventanal 4” Ed.
blangold Santillana. Madrid, 1988.
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6: 2— En defensa de una expresión
Hay múltiples razones para manifestarse a favor de un
lenguaje que dentro de las literaturas de la imagen ha
alcanzado cotas de originalidad y popularidad
expresiva indudables, El primero que se nos ofrece es
cii de lo atractivo y comprensible que resulta para lo
que denominamos gran público, que capta en él reflejos
muy acordes e identificativos con la sociedad en donde
se desenvuelve,
Dejando de lado el manido concepto de identificación
del cómic cono literatura de imagen destinado al
recreo infantil, aún mantenido por grandes sectores
del lector medio español, propio la sociedad
restrictiva burguesa, y no sólo de ésta, nos
encontramos con un lenguaje de comprensión popular, si
no único, si de los más identificados con nuestra
época. El cómic es un lenguaje integrado a la gran
mayoría de la sociedad urbana, y que tiene tanto que
ver con los hábitos estéticos del medio en que se
produce que actúa cono exponente de él mismo, Y sólo
limitado en su expresividad o evolucién por los
prejuicios que esta sociedad genere.
<3
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Dentro de la enorme complejidad que encierran todas
las manifestaciones de los medios de comunicación
social destinados al consumo visual, se manifiesta a
través de cualquiera de ellos. Por lo que sus
posibilidades de captación desbordan los límites
impuestos por su propia naturaleza editorial; ya sea
en publicaciones periódicas o dentro del campo de la
publicidad, a través de la televisión, el cine, el
video o los ordenadores.
¿Puede tener campo abierto en la pintura?. Puede, el
límite de apropiación de sus imágenes no queda
especificado ni acabado con los artistas del “pop”
recordemos las imágenes producidas por el Grupo
Crónica o el equipo Realidad, individualidades como
Mariscal devienen de su trabajo en el campo de la
secuencia del cómic, aunque su transcendencia recorre
derroteros publicitarios.
El cómic es un lenguaje que, fuera de su concepción
artística, queda limitado por la actuación del editor
y el interés del público o sector de éste al que vaya
dirigido, pero que puede modificar, recrear o influir
en estos mismos sectores, de ahí las ~osibilidBdeSque
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se le aprecian como lenguaje educaciona:; aunque su
función educativa, que en ocasiones ha alcanzado a
servir en experiencias esporádicas, ha quedado por lo
general desbordada por la más directa de la televisión
o la mayor facilidad del video.
Sin duda, la actividad de la producción de la
iconografía propia al cómic por parte de un artista
determinado no incidirá en el medio cultural de su
entorno o al que se dirija en su producción, si no va
acompañada de un conocimiento de ese jned:o y su deseo
de incidencia en él. De ello dependerá la capacidad de
captación o “enganche” que ese mismo artista tenga con
su obra.
Hay que pensar que el cdmic es un elemento de amplia
especulación comercial, y dada le facilidad de
aceptación del lenguaje y su populismo, su edici6n o
ediciones, van unidas a un movimiento de capital de
inversión importante.
Dentro de nuestra sociedad de consumo, volcada hacia
el campo de lo representativo •e icónico, el cómio es
uno de tantos productos a la venta, pero realizado por
artistas que hallan en la expresión gráfica su modo de
comunicación hacia e]. mundo que les rodea.
243
Los artistas de cómie usan un lenguaje propio de su
tiempo y que es recopilación de la mayoría de los
métodos gráficos de expresión de la historia humana,
no sólo actuales sino de los heredados de épocas
pretéritas. Lenguaje que, a modo de sublimación de lo
que puede ser la capacidad creativa, es conclusión, no
final, de la inventiva e imaginación desbordan te
ser humano.
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GILBERT SHELTON
El disparatado mundo del ‘comio’
Gilbert Shelton, el creador de los enloquecidos Furry Freak Brothers
ysu mseparable Gato Freddy, vive ahora, con frecuencia,
a las afueras de Barcelona y colabora asiduamente enla revista El Vibora.
Shelton nació en Dallas en 1940 y es uno de los pioneros
del comic independiente. “Crumb es el Miguel Ángel del tebeo,
yo soy el Leonardo da Vinci”, dice en esta entrevista.
Texto: Isahe? CaMena
Foros: Moho Padezco
A ~ y mediado, dc los añosseso nía empezaron a llegar a Espa-rin, traidos por algunos aFortunados
que viajaban a los países anglosajoner, tino,
leheos prosagonicados por tres enloqueci-
dos hermanos y el galo de “no de ellos. Los
españolítos, que andábamos atareados cnn
la lectura de Marx. Siso y Lukács, nos tirá-
bamos de los pelos leyendo el Después nt
Franco. qué. de Santiago Carrillo, y adelga-
zábamos corriendo delante de la Policia Ar-
nada. etopetatisos a enterarnos de que, en
otras laLitueles. se adelgazaba con anletan¡-
nos y se elucubraba con marihuana, y que
Cran ¡portar unos gamos de yerba era tan
peligroso como repulir panfletos en Villa.
verde Bajo- El creador de Freewheelis,
Franklin. ¡‘st 1’rcddy, Phineas y el Galo era
lan mor leameTie ano llamado O ilbere
Sixehora.
Hoy satiennos algo más de Shelton: nació
en Dallas (Texas), en 1940, y los Fabulosos
Esas-ny Freak Brothers y el Gato de Freedy
550 1051 SU driles creación; también e, autor
de Wonder Wast i-iog. Philbern Desanea y
muchos otros personajes. En la actualidad.
Gilbert Shelton colabora asiduamente en la
revista E/ liberia y vive con Irecuencia en la,
afueras de Barcelona.
—¿Cuándo empezó a dibujar?
—No puedo recordar cuándo empecé.
creo que lo he hecho siempre. Empecé co-
piando las tiras que aparecían en la Prensa
diaria. ljick Tracy era uno de mi, Favoritos.
—He oldo que también era un ¡a-art aficio-
nado al Pato Donaid.
—SI, pero eso ocurrió más tarde. Aún tase
rusIa mucho el Pato Donaid, y también TíoCilito. La Pequeña Lulú es otro de mit te-
beos Favos-ib,; estaba muy bien escrito.
—tDíbshia yescribe sus propias historias?
—Normalmente lo hago, aunque si unes~
etilo, o arista-.., si puedo trabajar con otro
escritor o con otro arista también me siento
Feliz, porque el trabajo es algo que odio, asi
que cuanto menos trabajo tengo qtac hacer,
bssjantes y escritores, y Lleven Adiltas. loe
Brown,y Don Baurngars también luaraco¡abo-
rado como escritores, En Woutder Wast 1kg
han trabajado conmigo loe Bron ces las lis.
tonas. y Toisy ‘Idi como dibujante.
—He notado una gran direrencia entre los
Freal Brothers que ha hecho solo y aquéllos
en los que trabaja con Dave Slseridan. En
estos últimos el dibujo está mucho más ela-
borado, hay un mayor detalle ea las som-
breados,
—Sheridasa tuvo una edueacid,, afllttltt,
estudió en el Cleveland Art Institute en
Cleveland (Ohio). Allí Fue donde le conocí
ya que viti una temporada en esa ciudad,
Sheridan es mejor dibujante que yo, conoce
todas las técnicas y es capaz de realiiaslas,
y también es sin buen escritor Cuando tna-
bajarnos juntos, prinseco charlamos soMa la
historia, luego nos sentamo, a realiza,íE ti
estamos trabajando en una página, la corta-
rasos en dos panes, cada uno trabaja en una
de ellas y al cabo de ana hora, más o me-
nos. nos las ineercaenhiasnos. Mira, en esta
página trabajamosjuntos tres artistss. Hay
veces en las que casi toda la Isistotia, los rts-
lutos, etcétera, son ríos; otras, rio-
—¿Siempre le gustó colaborar cora otros
artistas, o enspetó •hacerlo constelo tnsní¿
y el trabajo se convirtió en excesivo1
—A sal me gusta pasámnelo bien cuando
trabajo, y si hay otra gente que dade etna-
ción, magnifico. No sé si emoción es [apala-
bra adecuada, pero creo que si.
—A usted le influyó mucho la antisica
rtegta.
—Creo que podría decirse así, En Texas
escuchábamos la KYOK. y set 1953, de
pronto, nos enterarnos de que existía esta
música: Deiflers, Big lien William, Utele
Richard, Chuctc ferry, etcétera. Y esto aol
llevó a dat el paso a la primera <amia de
ssabrultura, Por otra parte, yo tasnbi¿ts este’-
dii música durante algún tiempo, y hubo un
momento en el que no sabía si quería ser
histotiltists o músico de rock on~ ‘aif,
Dominical
—¿Continúa tocándolo?
—Muy poco, ahora no tengo piano.
—¿Qué te isiapulsó a deridirse por el
cornee?
—Aún no he tosasadonna decisión defiral
tiva. puede que vuelva a la músicay tase con-
Viena en un rocan,oIrro cuarentón, tomo
Leo Rusíelí,
—¿Dónde y cómocoincidió o se lotegró
es’ el movimiento ande¿yrowsd?
—Es difleil decirla. La mayor parteir los
sitas sesenta la pasé era Texas. VM algIs
tiempo en Nsaey, York, Los Angeles, San
Francisco, Cleveland, pero mi lugarde resi-
dencia era Austin (Tesas), que es donde
estllauniversldad,yes Lapastem&shbtral
dc Tesas. La universidad tiene ahora unos
30.000 estudIantes. Allí ocurrían muchas
cosas, habla mucha gente que se novia.
Ches Helms, Powel[ St, John. Cisarlie Hay-
den, el creador de soda el Follón. y que luego
se cosavíntá eta el magnate dr los be4ges y
pusrm- Tasasbién estaba Travis Rivera. que
luego Ase importante en el San Francisco
Oracle; Juckjttofl,q55C hace los God-Knotss
«mu,: Foolheet Slusgeon, el dibtajsnte de
las aventuras de Jesús.Isaja Joplizt también
estudiaba en Austls.TodaJ lasnenlanal la.’
Ma rotaciertos y¡anis era la «seBo,porque
era la que mejer cantaba. Más urde se gr.-
dtaó es rocA, Bits siempre Fue desenFrenada.
Toda esta gente -Mía en un. casa ¡¡asnada
St <frito. y esa la de Taray EclI y esa la rata.
Teníamos una resista haunsorlsliea de perio-
dicidad mensual, fle Texas Aasgtr que ca-
taba financiada por la asociación ele estu-
diantes; nosotros nos llevábantOs un
porcentaje sobre losbenetitios ynos lo gas.
lábaros cts alcohol, Aunque estudié )aistO-
riacreo que puedadecir que mi neiversidad
fre el periodisoso, las revistas de humor.
—gDóndt publicó pos primera vez Woos-der Wuan MogP
—Eo BancA anaL que Fue una revista han-
dada por los expulsados del Reqer. Los
echaron por poner la palabra rollar.
de “El País”,
La crítica sobre los movimientos o formas
culturales
admite a los creadores de imagen, como entidades
adscritas a su propia cultura, y los creadores,
inventores de ellas, son motivo suficientemente
impulsores para’~ sectores que se identifican con su



















sobre la actividad ideálogica,
de los creadores de cómic que han
popularidad entre el pdblico, son
Porque ese pi5blico, recibe









52/COMUNIDAD VALENCIANA EL PA1S,I&b,d012 dé Iblio .frYIflg
Las nuevas historietas
¡‘Aciones la Geraant publIca ~V.frds Isla ¿
joven generación de dibujarasea españoles •- -
5.s ¡mpr.ot.oi. ieodkidoi&t• elidsd 4, Vsindii <¡<sonto ¿etc
Idoiseeta
5’Atoeu ‘irisedde Sotos uno. encere so, anona rel<en’,ee
nl. enlodAn Ktooiucíy.d. Fdkloeei Looo.tcisi Oil ft,M,i 40-
n’ooohut, loo ion rueen.d,, ,tc4soniOln<~c
10b1001nO de d.’
c.bido.l” ob’.’ d. 1. bonn eoní tcián de dibulamí,. ti sAnAn,
Orn u p ibl¡niel¿o d i leer.. y cuscos tibies” de ti
recen.’ pecentiaSos oi se. do dIc ‘3, ti tedeSoita Si deeptesid. st




5ebii hdtotncSi deS ten-
<ss» doennOiSVá&O ‘isa ci-
nn5cd¿tC:~.fl asteooA. ul-
.i,n<~. ial
íuus.donc. de atoo wOidaj’s e






- inalobe, mus isaconan ¿e.uuo,ei
rip .5—toe dais bilis, piosna-
ríAn. pdooe¡irs roodí.nia< equl-
nilo iii diii. disooptt’Ieci lo-
d.rcodiinS,5 en, ‘etc,!, con tu
ti .noi.e ,nuliitnicton’itis di lis-
en. emiotino lun teet’idcs
Minee <tIntos. doc ¡é¡,.., di--’
botanies que,.d’dt..in eod,so-
nii,lhOOi,si•dsstniiAnSi•tOF
Sioc¡dote qoos. un ten en di.. d ceS
dienoneo
,esrí,no.i sn 5 comIno do tí roe-
toolst&g’ It-leo
sotoo e 5. sen psene. be-
desoi.,io,e.ptOatteos te.ataernutoLmodoOniisioO
nilenno.nni. cotos ti edi’n’aut ddcde,kaonl,risYsaftndteee. ue e.cetaa,o..riror<be-
lAncO,’., que iterO robAn.’ — unan.. ilonceos dcli enAno- ó¿c,.ti)oootiqnS.ddibeujá
u,isliboenss tuteoeodetSt,n nl5.MudeeO tese tsnc<¡de Oto- loueeenODOdTeceei.tet
t.mot.,o tAn A/tice Acole, que OcIo, taldito. e ereujodiseinn<l MIoh.tcd e Miqie aett, -
cdii! dos nno n
5o¿iso*neo.s de ce. di tAeiaelenoi pi pesicoad u te Adsic,¿el dc Ini .11,1<0’
lo—jo- de díne,,., .00nO• poco 50<0115 osns te. reie,eOelne - eaelc.aisteoACE di 5. Sisionlole
tienípo dírnois •te. qie noto- Sus, PoiiJ,.doi. c.Aos Onoto y gniMs. Msa’ O¡eni,eeo atiene
ini c.btínionoi seo innoo, rs’. Sur, Penit e’ti. a di dobuijtsil c>ss1ools del be... dei edeuhe.
oeCeitOtiOO ranciAn
ty ,.- udnileao CeOe Oodoy -ob-,e rl uf, tenso pepejieS-
ten-ii bonoiní pistilooste?. Loe toubeloedo esteudol dlii- d.dy ¿¡site .ksonzhdie poe 55-
on rs’, deflniohAn. qol snos roeco, pnaneo’u¿s4 en t’s- Íunoi rondeleS 5 d.bojaneei en
unoototmn55,iOniístao~wiedo~ -. teceS. el pee.uiuiiu la. Anal- .ladaadádl loe naheÑí. 11.40
dci misa cit/uo. lio~ rnoooe.ooes eocoOi so eunuco cm en Peiplis- cada dii edele •teun,rsL. <5’I
dn ti enicexldo Adele’ly’ooott’- ooolonomdíMsi<iOtCO<50 optnilc.siptoicelo do ‘tesOtoeC-
n¡snosutendwniilue tnseu’sc- ;QodefisutIatt&U#LU.,t-c,.~ure.,.




ca. se toseeed(s demInien,
unrbrdendetdded enluto.
mee’ Ast*s.qso Lis— s~il ‘0*’
- da sdds do 1 —‘~ ejesopt.eee.
naipes ide-el — pueadenes dc Li Ocnosi.
nefl.eiln ti clureeeioOcOimA-
5.a enOesde Isposte dii >.s,k jiS... doce. poe o rsle<ci-Ao
1-n.a i,scrtessa eau,ítaaks. 0• di eoee.decItiflCel te-ate 5’.
7diedei dc Oiceio r tnckidee. sIp.,.. qcn es totelelto, sien.
pi.oroáocosuit<¡diiinditflb pi,. ile! esodiol ‘‘a rete-
— ~<¡: rdis.qoteadfli’tode tibe’-
creación,
tea -. LA CULTSARA ea. MIs. dore
______________________________________________ Es noticia la nueva
Publicadas en Francia das historietas que implicación socio
presentan a un Peter Pan malicioso o sensible cultural del artista
La obra de I3arrie es objeto de icsterprctacioncs opatestas 80 anos dcspu~ de su creación e j e cuto r
• AW5005OVflAt ltíen,tneí ipíceoMa, en Frisol.> qe. reecodo. e lo t%t. teínA, obleas íd — nteSindimnSOa de
Pete, Ps&’eSsOo — — qnelo.nen,¶ sentid. ,ordbenloonuonoedrcidtsec- blnatete,entoittOSeiOS.o5qOe5iiMt
• osebe eno eniocited en. dci .dípo. eSo. nc. Spleeleeca- Él poccosule menAn — se ¡ere eon,e.eínMetdeni ibeensielqaes
o.ideeleíído .n~ ¿diuiatí s.ton.leei dr.snstíono psne.ttels necee. is.lnn di enoincddí idostee heoltsi Ilsená’.
e tus-otan. elije ti Psia d’
se~ Irte. que 5.enno ‘tice-
mí he,’ te.nulcoeíodon-
oseononO. -tea dn a. obciseninn-
de Li 1 otro,,,, amonio. Él
o nomitor, dníonctaeso eoaoeeo.
eenonasuudndetinnnio’ ‘¿ti-
& ej ‘9<1, otoon,A.ne ene.
~e
sí loo 5/aleo. So, ente.’rO-
ononoplenodid de eso ps-nsoni-
‘en .4,9,5, miltípbeo etninesescte-
e-naos do, dele’ onauton sanen-
n.,s,i to bo cte. eoct-oco dc ti
re/Les dc floto Pee. en dee
IlocnoCi.p.coco/u, en Feunto,
te ia. ea o oto/osco ato te~oc
di tao íee,eaot.edouetv peo’ Al-
xis PehIoeOc’t. tome coleo
hace ti ohbuocaio,lmnoote po’
-tnuerr idos -o,os,. iluso
cid, it pijbtiesnoóc del ti-
huno—eno nastnI.ohto. dei,”-
mueoc.e.vnou&nont’natd, Ye.
en ti-.. sun4otc coeflnendo -
es, soStUicoistal oc ion, eco..
tO,ootnp*O, sooobtonnitenr- Fin-
• ros’ Reoiieero¿oosiii. ¿eStulto-
miela.. rostí. iii rente tec
• r-itoeeoncycae¡diiÑ’ooo. e.
mus Cimpa chile eSloflObOis
celosa muy. peen en ea ne.iAá del
encendí crenuoní s non ti isnan-
tos, ierenohid.d dc Weoda e
los heeeitenoo. la o e’cirolotos del
-Careta >i.ono teoot ecser,ot
st pin un sco,hea eh ecisoel-
neo eooc,tornon do oto Liboco
45n¿eotrido poo ini.- Picone O.-
• astA Fenece., Pocone mc en
sieso nenelee. n ¿¡necio tt te.
oso, aun i.ot¡ioite al renonorno.
soníte ¡cedreno d~ teaio Peo,
prenentsrl nace—o loa,tecnse Su-
mido, en tos pcosoomsjee de
Lome
onceS ido tu,cbe¿n como
eolios •015’ 1 sí petiueai)i




moetsClOO ence ion.! Oh toda
cintes teonOictiinOdO 5 case en
nardo odutí e resol p o cogí.
seco <cdes cateO sis p e,ienOO
iua ata rina/e ti hn,~dno-
osAn col cascando Pile,
tefeitír se poO i olla
chAu. sci seorendAn que no-
ríes reame cm Li C$i’i dc no
lid. — cíneanhetí— peort-
doat~ eso un acendí inIco!.no
soosotidodoaoefloorolcie celeo
lcóolCelnrObl ronlenifil. 50 qOte
¡coitAn JernOcoenO tan. sao jo-
oso, cío. di,1njesl> i nenetesen
el icanon de as 55050 ocde, be
estí roen., Loisel¿codoblí tepocnonuhdsd de Poseo Fin.
doiicooi dí,oeo,n,.etpniscitdfl
- ~l,L,gAi’-oo., qe. tnr,nt*etia
tu treMed y la sala/u, reeno
seo! do nen•os ootúnoencs. peco do rotatinds don Lu,api roo qietetiamoeíden.d-oOe <meen-
non ial tosen pnctueióoo cee ti iccie Le Feioecede &l¿djom isaene- RAsSn ¡<doct neo ¿selLos
doeoi ole dci poc,on’9oni pd,coo dci ceosnio. etc, esos’ Pío’. sc ¡crenche- sino qcíemipoflelU
htbnioodeitcocs?aidtetlii dc ps,tode ci tiboen dc •.nhesntínd,tilrniileeruetenkn-
Loocnt. poblado eno, EditAse pitsiooOotIocle nc el conotdo col iones. mIni corniode oto-
Venía doano, so poeseno. be» tetintil con lo iooann¡dn de do- maBita
1 qee los altee eflli rs
el tonto de LunAnco Lota tonto. sarcente’ soda sudescodad e n~ ranní e tst c Si-copO tos




en la sociedad de su
tiempo
0 El lenguaje es
inseparable de la
mantfestaciófl gráfica
habitual y de la
ideología que
manifiesta.
Oqdie* 1 duidis. 50*1, — tneid. late 5h05 5004!Oseseis.
toes, — tas SoSca{ai rípudiSí e-
d.e di coSi SalIda ncc ieeeva
i5,ilo~. í.~ks itoeloadelí rne-diafiní Si deitli ,eeírciiíonA
la ¡asumiSte yti~ntJieAda&-
ono cuasi dio bocinan oeoo, ion ‘oboe. acotan. yaacsóstintndOc
di Socoi tease.5 nIco ten
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~V LA CULTURA
Murió Milton Caniff, último superviviente
de la edad de oro del ‘comie’ norteamericanó
¡Avíel COMA, Baietloeaa
EJ raloalata y dlbualseste de cernir, Míltoja Caelil, ~l-
115am grao aispce-sclsd±aat.deis aojad koe-o de lsoans-
tina ilbenjada en, Ls leereasá aortsameelcmna0 latía-dé
el deansíngo enea donsIcíllo de Neseva York a la edad
de fil aloe ríelísasa de — clisen. tiabtí asdio ea
IlIflaboro, Dido, el lid. fetaecacas ‘e 19015 e Intel
6 it
Desde 19)3 Milton canlfF esattsl-
oñate-iba une entrega diado de ca-
reales a la Pretia. norteamericana.
y esta cadencia de publicación le
permitía cotsmets,oror, fo trae
ono, ~ que habla,, renultanAo
trascondeentales a su nesunefo de
fleción. como si hubiera estado
poscíde del nrdgicn, aliecelo do
Coáa¡ IT, la meterte le lío sobreveni-
do cueendo se eutsa¡allí, con to-olí
esactllud, medio siglo de uno dc
los momentos entelares de au
obra; lo procí-anais dc la lncrssonsota
Drogorí Lady (neriotisnefa ces Itas
diarioo desde cIjO sic otario has-
ta el Ide abril de 938), sun gas-
I,o
ele bandoleros ¡sara impulsor-
a luchar cosatra el ejército ja-
poasés que, en Terryy lospto-saioc y
en la realidad histórica- ¡sabía ita-
vadudo Clsiosa-
Ces aquellos moesaenlos, próxí-
talan síu [GuerraMundial, laica
vlflclas dc Terryyionpboícs con-
nooclonosors a ura público adicto
si alolacionianaso y coesttatuyerón
tan valiente disceeren, político de
c4udeece antilasciata. Abaradera-
ros, - adensAs esta, actitud creati-
va que &bjesriiba etc Iría derrote-
ron etuelsos ele los <narr/a ele
aveniuras y que tomaba pasudo
ideológico ollado de la pitiatotee
intelectuolidad de izquierdas en
el acato de lo Depresión.
El País1’.
tas en los principalea esecosarios
dala poUlica estafar -de EflUí):
pero, dcacuerdo con ésta la ópti-
ca del autor Isabía caoetisda. ¡ja
directices del PentÁgono resulla-
ron declaivos en la evotoci&ns de
Sirva C¡snyoña, cuyo prolagonleta
cípticatuz a otro pcrsorlajr que se
¡sabia enrolado en la Ah Forre
cuando torssers2¿ el coneflieto ca-
- rean¡e. CS,aiIT esplicó mocete, ve-
ces que sss s-uenslnideolñeico esaa.
bo dttcrminado por el ssrtor a esa
psis arases que ¡sor arreo consides
raciones.
Rellealorses paliticar apareca
le obra tiro CanilI ¡una de tasotAnlo
me rccona-cinsknla reí lerna sala
declelso. tn-ucendencla cta la his-
Soria de los ro.sek.a. Espl¿rtdido
escritor, fatutaledos de giganleaco
atienlo, CanlIf edifleoS Tníy>- los
¡s¿uaflnn a la largo le una docena
de ¡Psoe con isreseetelo colldsna
era la Preisia como una enonsi-
oteratal stoeiclt-r¡O. y Luego ajt?Ioñ
¡¡misma casrategio a Srere Caos-
>noeí, Poroír-a ¡santo. cl amor seso—
Ie,doí,¿ el ersFoqaae ¡sálica en lo.
0.etts de cxlaresl4rn realista, con
adiccióta de prooedirnltutoi lun.
presLoralítas y urs empleo de lot
ingsílncioeea yeta lo llasnalasaclolis
qu. debía macho ola emí¿tlces ci-
ooanslogrUra.





un coseitio, dcl elaisgon
iiotnineo;,, eosoir encio. niooeicicaijaAfoa ‘ide-
cierto oh. oatoldiotlo pto Otilo
Osinací leo..Selditeoíjieio oCr
taolo,taio do tusos. Son toseedí
eno tío, eta.sti dndíeídiue
loto OAit del a. luna
oIt cÑcn >5-doc,,. tea
Calstinna.lii aseosní O do ‘te
u nuotal se; do oso-
daeno 1-aleta
nonio al senO dB ceninoo.í5oi Soa
Sonttoioniotniiu It toAn ea ys lo-
do~nsuc~sAe roeoaiishoi al cOlease
tiaditijo. costino eeemnla.de
no cecial tic ¡naje—ono. leltiol ti—
istioto toare taloaopouitutiJS
enflisO, en niptonatí.<5 Bidé.-
ch-a (tonta-o 05-e Seoe
Y ce qon lodo su qon bastes a
tinta ojeen enonno tono..-
coito iii oBanatile del concitende
ce nemíceo tíos ch ce cesO rata
otto oit teeaeotosehiSo Secta tose
cii. llene o; it1,. non etoicisia.
no coiten dc mo nidu.euoiqse
ce-o en SnnoiotAi iitnnsssuiOo
oaetaidad ioo-qae balee niteo.
qeecedí doto qotssíledoo
hiOseonetiolO poca-tecee tchiet 10
oaoohte reltiní os se roooliSt. Si
acaso me stoooies - -a scsilo
dcsooeoounosnit. easo
0ao areito
manilo tít ni tulios e a BOOiitli lat It no
queajte dntteoen1oianaeeíí-
nccelso les ciunohí dc 5-cito-
toonceounsiioo.sjcioaloet
- ,o5es
Oua-lo odio aneuniada qole Be
1.; erce ¡ereesno se tenía
qin le secado iacts a.neis sea—
aeoisnj.-tau4eaeiaeall pei-
neto que CiiiOtSOtiO robo ti
cotila lttíO5 de sieerueici-
dio>, queeeinooíitecandnodieo
bStenenod5st sc i~nidcna deqetes
un cunase u ieic oncee entniotcA—a
Coocnakect.JhectacdcqinccS
soeeaodi.da ¿st sBMO. II .0<10
lee tui sneo el corista.. 55 cd tSe
de Son fas qoanta poeaíassate. O
el pta-oil ti aciranoíes dci ene,-
r~ Ocas, Mcjs. esa esotra eco te
enotarioe~Si sieeoloieoe. roe-
qnc sc etaun uintiooue ial.. el
en oc 5s~Jo ce mes , sdran e o
lodo todo Fettelrin,aieaoC
reine, ele se turia. eot5O en
enjatedaaasolin’9spoiC oua.
caoti aBoipaoil e le icemos sOeS, a-
tiene, alilo síu oaoeteotdleosnieo
- 5 cesO re qooca rílun
no ininiasol ¿e adnatA-A asitie.-
a. un 05* <¡0 liS o talan qOte
SOcolo sois hetecooie mentís
eisa es ir nIel, tSe aldea ratee-
elroieaonrndn*dooJo<ensY*ecdi
atoen snos tael 5 it—senO isis
ecco— ee,eitsooitoei’9eiieeoo.oOoCias il«tslttSnin no, 55011 Osuno-
tatoií-ariaoeniOti tnsscotooeoísoolie
ea Ieae uSe oeaSo-e, qio mo Ji” a mían
ro-nc eenaom Snos ale e jitot
.Me Os bits0 atiotoile cii St -a qea
tina-lieja
lanoina ini -eoesaeeoean t>O50
00.Oa-O
ono iOeoiiecc. <lose,.. o-meto
cíoitOmOl sane oteo Inc oO,reiits
rio en loO! io si onhOiieio 101000
edtaon,eaíotOti tC,,CflesSOi%<ctatea
5tS-ocio u. dn sea dirainnee val-
ab cenolunse nulo. iiaa.0 vía. .5
su cunee sois eioeotta.oo. os no
iBoalioL e5,iaa sen a5sasOnn tas snnai-
tan Écomcn~o le bito le O en-olio
*onísteocie.unis. saca Oro. senio-
don fi ciotio Sa-oh, oacoiosndtc sal
lcetneoiíos-erneemosttn OnicoSo ti no-
¿A CosO. loe O.5o5o00 it asir
rneloea,oSot 14 <CC tiCesí alosain
a-trise 404 bseemnetsnnhtaloneec
,joAcaoo,o.s > antoon.ni-nrta. erín
dt¿isOBtieec¡naOetotOc, Sto
rli.emcsos.nuteoeoncodo icosooCnai
e-a iii eoiíeSa•.n.t ils ti rAnuaooo
Sotol erce 5ueoeae stielm Sc-ch Co
Soirnedene tabeO coo ineAnon-
bios e ejadelaico al lose colon clon
• c¡sc 00 do-losOhetteeoenli<astse
crocite. Loe eocroecoeaadanscu.on pon
u oSoso de —n tenca hona- mg la nA-
Salas lencois., oete~nont enttnoeoo, alo
toe laicisMO tui Loeo,0n5a.rtii-e it
sea oStt5iol. •oiontto locoin cee roeteocta celan ca cultA 5e5
ini tarre, tone
ciAseis ntaszonítiead.o rocino-~h•’Sena rile etio.dnadaa.rcn inri
ensruesekolno inico cta eras lisio
retedonnenno 9síesaeloemtsoop ido-otopee Co SottiiiOluot locoS cnoifloiooh-
dice Y es ten-. io5” estojan eec
botes r
1 Oe teeelcdta to tina asnino
tenca os oecA oS o5tto ecltone- Onoloen.
¿edetaetO 5 nsslolín.ic tes& clin
sotaneo, lean radIe.
10 pn.e-tcslwe - a
esa 1—e- Ose
— .Aifl~eos scta
otc. iiucci ese ana - laOc , ce e e O
EL PAl
strr, rolas, autor de e-amia-a res 1913 cdi 14 arrIe
DirÁ/e- i3osr. 1» 193dm 19-46 ro-íllséTenryylnípls-a-
sar
0rn 1942—té, Aisle- Cali, ytc- 1943 binen loactealí-
dii, Srenc Caee>-noe. El euqr<clon,ible Ceonriereo, OW¡SÚí
ys.ao&rsesnsdeÉ/PulasSocsaieo/i deilc&aoqeininrt-
?llnIo a Cerel<fy ra-peodajo la 41.bre aet-oae,eta del.
.meda del ¡acreo-naje Psi-ea Stsersaaea.
El cr5mic, sus realizadores, son
noticia en el devenir del mundo
cultural. ¿ Qué puede ser noticia en
~in medio público si no es la
desaparición o resolución activa de
sus realizadores ?
Pa-toe, ano nace.it acaece a-mala todeitdi ediediacíed pno@eldc a.
co-eninsoecí oa.to. Sudeeoi.a-O
eduresldnbdcbtínuteibn ecl.
la nescotoinvuití dc oteticcO ce-
OndeAd dtlaoisndctoetiecoisin
¡‘ccItt Ccaaniioaietee olaje Poste-
noedínsitieanoitetea
iotirneno.iado&loJteou tasase
ev Mentía. Y 10005 tocansOolnBse
rJ rueca eaolinto oto AnAc
reuno. -ente tuneon Ooiitieitoe -
Bedo toboenteote cole leoStee ecl
bAso ca gola es leaetaolato lino
etnA/te tui penceooSee can,’.,-
chía díl coenseno. laStrea saner
nola- el oslaenae coe-acireiisneo
Lun etctdoo acceajene deSalan.trtttiaitatui*aso
5ete nyl. ha
n~ acolo entiso len initie
Son-e de 0. hStcoitSn d Cerehaesna -
enoreiaoorctniieas Loacroaeai-5c
Onrendí. ente íai<ttadion dr ea
seeltiooieie loo ce tu
noejonoe,de ie,íi otee-oc toar-
r~ oste t- iO iOionton, el-es eS que os
en Co Oi al a A t ea esO
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La noticia se convierte en i rmación del medio.
Vuelven los tebeos
Renparlclón de revistas semanales, entre la añornozá y el futuro
[LatoLeosaensoto
rs la ~csíiSi dc One acienta ti
eaaionoaeneceot&os$hfieioleone.
éeoioeeí de a, sí~nnOadeedad,
qoe
~ ds
enmneiisí en eec enano oso omino-
iCoimaesole rodeis 10<0Cm, seis-
5nc -¿sen te Beuteilite datasen.
romi*aqaio intenta de ficení —no
rnr-ensoirne¿ené.,o eccmnel bao-
Asncinceeiinoeioe de It terco’.-
-0000 So Caeloce a MeaSte ocie
mnemneijmcoado l.nn Seuonouooidni
Aootiudomtinnit-da Aun leí eco-
roelas do Tnoiiiinaodn tAcentí
tome-e ja,. plomO iii rnooestoe
iwceeceod. ¡inerme ecesoicetiles
II qidoiEoton tu dc tiBedoO
lameocutesí Sen SoiSo>ibsdei-ci*
sudes-ii. enictí peeqocieto-
enalileo linonaso miel dio--anis
rece mene coalcíaico conten.-




di subidomiel e mdiaceniioe,essota
OnOo.eaiL¿ oneseítctsaeoíaonncoe
ea,. e-nedheitocíeicncnoionitoneo
de mine-eno.lía cosco tío
clones tes*mnae. etrcííoíoest




meche s es al remeCen leilontunonnenmo
* ietcodraminninniounsceono




c>oainlp — abonee - O- len cA-ote-
en mi neo st íodietonci líe-co mine
rdeie,ísontoo ion ee, dcjiaomcail
notos renden-ccoo mes tao
e,nnco mao istiaO-e¡oe




euoemtsoeoasem lose oc —c ehoecio -
eclonod. rceseemiííceooon rolle
ej.icioteie ele escose erejalmo de
Liesnaiceum teirciada. e loO-ose-
isacetí-Oce roc sol aneectAecle, lo
entes rininjea aiinnotolioetettie-
¿nc dc la Cconot.,otlí de CnOtcei
del Aeeesoenuieenie ds OtioOooA.
Imiun la diononideo eatieoicsdo Fe-
hrc ilciotocojea- Canon.
diin.ca.ci II Cobea e hsrOoiooota
de-snos dc ti sse1eiometaieyion.
rínieneed,nlQooo o,, asee cocicie
codeieima,;nc.o,eao mciii
qe00 e tace toe. -de eoio uten
adccei,. cacho
1 celOoc
On¿ nortmaOicoiotin rotrecte de
amo edionocee poteedee 550 soceo
do’ site conqeeclincanooooioiioo
do-tonO leí coas sict.Oct, cielo,
eteistíeoncooeooaoiciicotttotee.
setA. edodcii no Sos onbeclído




ten.5 da da, cítcatieiee intoislo-
oso cii- censos’diosa Fn—nc
ancudo no en encinos Ocie soca’
que Ceisidl nc Ccooroiíoiioi .ini
líe ccoo icen acuatem 5-ocemindid
neo-Os cooin5.tíe coto ocí escodo.
ql., mcta- Ococleo inc0 e-onoto tía Oc
tenue tceA,iíoo.tto y iii siniel
- nenon te Sc teteoncee
- tío ccon
nenia eueioiiiocieatn rs-o Cubos
Oíobven-di, enloso>- nc abono-
mAc tonetotOooccat 5 leí incoendi-
PsiBir,rtcati
Loo. nijee oc O- os e nc inc.le sen
de oolioetsioa de dectonomndc 0cm
alcinos dototi.enoeca de cecilio do
nOtO. ~nittoaeoeeeítobo.qto.o.
Inc teosos ente cedías Ano
—eco oso iuncaesoolcceos.
ceceo osco. Beeten lOtoicí eíbnoíaoi -
dud-~eoecr0ecOí reicencí Cocí-





des lo hoinoetit etetímo le innocee
a0 idea cían eooenncton en.-
noei no ncc sisen
ConO. qote icteocí líe tintines
Ocoemamo .0,01 Sieínvseomcsdoein-
nel oir Os coOei-unomindo deAnas
O-Sitie rcot. seiní niecenton dc




lo> lo 5000 dc eno r uní. lo o ton
te ce cíen Oled
tcera tAu-e te <ioo,
catO. tiene— a- bobee taSe
s i oco Ate tulio tntccíoelvní
oc iB ilití-Os ccciSoles dc bono
alteO it-e oliodreno ate ciníeio-
racietelo da lOlico tole. 00110
a. ,cinniontslcoaooomrcieonocojes qaíceeo hut-Oeeescs da rse.
dct inoetilie de le niotí cocí-
-íd. di te ceutí dad ecoico Sun
SoteetideIn y Sote madono no, e-tota-
bao de tíos tatiieeat.daJ mcc
~ue5-csíssnneece~eeicmesjei
no íooíoOmo so e, tone e—u
0
ideo> seísmO. lo qía
ltt AB ido o cm en oc -incoe piiico. se e-teno. íooontni-
niurene tic, rece ci
csomcooiee, st menee dc eloid..
Genio sin 05 deicCemiomí toce-
Aeutoien>itij Aeodnm en
cee Itiolsí - 5aiocbcc.r so Oseas
toe necencea O~i ser’
noicicie roiodutooíío teten-




icono AcOto, tea’ec ca ;litioinin
ansi omienolte ecl oeca eciodiloes
tíO OalodoiMinkriJ
M~
biliS deenjOco o enetil ide:
anoctí da tilo’, ti eeseadoo tone lo
inon>eedbe encemanododí 1
tenis doceecín. ensegio diemenee
do Cnt-e, es ceenrenisdo. se e~
octe snccumieataccni dctolden-
ctenieeriOnei.etn-laJo hO-con
mnpnscoooqaa neonOical ti aoje
eacdlnsshOseonieee e-coercí tas-
-aterís te íes epnuieto nono eco-
Bonisie. alindada concho noii
temoinoadoní -ele Sa & odeillOno.
tíos Idee 0-Sol datesema-. lisas
tee-ve sin nía ecioctieno encetes
dc tio aOci donidoide itojia-
te- te, teectí sSno se einjeann.
lOase tcceocdn.t e. qntta.oit
-ceItinio. iíbce>me qas Cieo~
cote aSídi eosuit,fl5noi. ceaní
Sccoecníoa dci lila. satecoree lo
totGce noei aloseica non mO
salseo rsMocee. de bovendo. os
et
5c re teide da isiscesan ces
tiececactí. etoecesa qía nOrelí-
do nl solo diii rm
5eoble a ii
un íoc el rhode ea inIcio ceiteacon.
LOinedea ceieoeot diteenin alice.
eseyometeeeloeiyula que iOn-
ni. isíeniolos sene do nielo.
nointosí teescen nnsneqs-lcovncoe-
[tíosaceecaeteeneneacnclot tone-
nne to~n peidete anac el eanei-ona
do neceo-ni Arase necí Os [1.-
tncin5icentdcitt Yrcnswooot
Sa ie 1.











de O sin. no ci
teotctosooiíoeeloanqontounincoonc
0001 ei
5iiOn5 dr oía toeínth rooonm
en del Ocucoelíce - lo esa-
ea cOn cnn- el seco ro-msa loe--
ocote-O - qOO Co osar ,ciooca sen
cercos
ten inicO-ocio coitan O
daenttotocoiniítc reocoimeonre-
ch-en- doecííccitntmeoe.ottoOoe





le o la totOe e heno te-o. ni o-o So
oso Sotioce un sIc emmo r
50
conecten r n tecdnuto uceun c
ek loo reocceendat solo se
tintín
00 e occe e—mo et Oso ti oc
eoitnonociost,e-cis,ooodeeoaniois
nocteuivliiíncotmie-,i otetílio
dorotelin Aso etAno, nB neonodelO.
rato ca. Oc lasotie tinieedeteem
ion cíen. lo qoe es toendnto en
leí dioecttoccn.oOietílei rae
oeáitictitecsai aeetocovunectc
¡tetustiehe uaiiqiie lico lo
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e o ti it ceo o os un ii—cm it ea a
p,cinnci Ole 000 roce’. cote
loo tío tetiun -ini ci no. sitoo’eoooon
jioito.ttotc nc. ton~m tonineut-nciii
Tintín, el sexo y los nazis
El Itíntisorisla belga kara Ilucqsioy publica historietas feroces
sítísre cl tlil>tajanre 1 Lnrgé y sas criatura - -
— ti
assto1ttoituo-cm 5 isrolncon ion LO teoaeeej lee sido-coMoho, reiScí, tic mida
leso Otoetono,. 0000 cOn 1o Sooanooist,i metía. aoci e-ls enc,ooo otile—o Sino cinc Be ironetuOlea
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6: 3—Trabajos y ejemplos
Desde los aPios que estudiaba Bellas Artes en la
antigua Escuela de San Fernando de la calle de Alcalá
tuve contacto con el cdmic o los tebeos, Estando en
segundo de carrera comencé a colaborar en la Editorial
Valenciana. Hice muy poco allí, quizá tres guiones de
cuatro páginas, ya no lo recuerdo, sobre irmonoslí de
animales en la revista ieYumbonl
Como económicamente podía resolverine1 algunas
necesidades de aquella época, y yo me veía con cierta
facilidad y rapidez, intenté la experiencia con un
dibujo de historia y corte realista, pero lo que
realicé no le iba al síestiloin de la Editorial. Ya en
esa época me di cuenta que el dibujo realista aplicado
al modo de trabajo del cómie me resultaba perjudicial
para lo que tenía que realizar en San Fernando y acabá
por dejarlo -
El mono’, o el “monigote esquemático con intención
imitativa del ser humano, siempre me había tm1tirado,








sitio. Aconsejado ~, lirecomendadoil por el Director
artístico de la Valenciana, marché a Barcelona, donde
entré en contacto con la Editorial Bruguera, Allí, y
como colaborador semanal desde Madrid, hice mis
primeros escarceos en el mundo de la historieta
gráfica. Aquello paró a los dos aPios, yo terminaba B.
Artes y no tenía seguro lo que iba a hacer, El caso es
que empecé a trabajar y dirigí mis pasos hacia otros
rumbos, intentaba pintar y, como había que vivir, me
dediqué al campo educativo, de lo que hoy no me
arrepien to.
Sí mantuve siempre algún contacto con el mundo del
cémic y su lenguaje, para mí, totalmente atrayente.
Experiencias hubo> encargos esporádicos,
colaboraciones, pero nunca fue ini elmodus~~vivendiien En
realidad nunca me lo propuse. Siempre pensaba que
tenía que renunciar a ciertas cosas, y que para el
profesional del medio el trabajo suele ser duro y se
ha de ser muy constante en él, muchas veces a destajo
para cubrir plazos, o a la búsqueda de editor que
corra el riesgo. Y, aunque hoy pueda ser remunerado lo
suficiente, incluso las ‘figuras muy bien, en la
época de que hablo no era ninguna maravilla.
Siempre tuve la manía, o necesidad, de aplicar el
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lenguáje a las explicaciones de cjase, y también
explicarlo ya que siempre lo he visto como parte de
la cultura general de nuestro tiempo. Esto, a veces>
me causó alguna que otra diferencia con compañeros de
profesión que- en su tiempo lo consideraban como
lenguaje poco serio, demasiado infantil y, hasta a
veces, denigrante.
Hoy, el mundo editorial, se mueve por derroteros
sumamente complejos, pero el cómie, como forma de
hacer dentro de cualquier medio que necesite una
resolución gráfica es ya habitual1 A nadie le llama la
atención el encontrar un “globo” con flecha
direccional en un cartel anunciador o en una animación
de cine o televisión0
El cómic sigue siendo para ¡ni un lenguaje válido, con
importancia suficiente en el medio gráfico para ser
integrado dentro de las técnicas del dibujo que















Página de historieta realizada para un
grupo editorial mejicano. 1968.
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GOADAtOPE Y A~TU(~O DEL SERVLCIO SECRETO
meV HOMBRES DUROS
Parte de una historieta creada para la revista ‘Clap1’. 1973.
fl
Secuencias para la historieta 11Misterio en el espacio” (1970)?-
255
Página para cómic publicitario. 1972.
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En los aPios setenta, unido a un grupo editorial
centroamericano, se intentó una experiencia de
edición de cómie similar a las publicaciones de
Editorial Bruguera en España. Realizados los
primeros números, nunca se publicaron, el intento
fracasó por falta de recursos económicos1 Yo
participaba como realizador de dibujos y montaje
y me hacía cargo de la dirección artística1 La




Página de una historieta de tres. Hice nueve
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LIBRO AUXILIAR DE MATEMATICAS
Portada del “Matematicón”. Libreto de
cuarenta páginas que intentaba reunir los
conceptos matemáticos a nivel de 5fl5 de
EICIBI mediante la aplicación del lenguaje
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ministerio de justicia




V. Le Ya d3ofla3elStM ~ tOare-ti
etJuvenalia 1984.
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Portada del n2.ode la revista de los alumnosdel 1


















































Dibujo realizado a lépiz sobre papel
levemente granulado, con técnica similar a la
que pudiéramos usar en c6mic, Portada de
‘
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Cartel de iconografía cómic realizado para el






EL CON’IIC, UN LENGUAJE COMO EXPERIENCIA CULTURAL
Desde hace auca el consumo de la historieta
narrada por imágenes aumenta sin regresión. El
«comio» se ha hecho popular en nuestra SOcita
dad a medida que han ido haciéndolo lodos los
demás medios de difusión visual. El coniie, aun
empleando las mismas secuencias que ¿leCS dis-
tinto del cinematógrafo, el medio visual al que
más puede asemejarse pero resulta a la vez tan
asequible y comprensible como cualquier len-
guaje de secuencias.
En nuestra sociedad es costumbre mirar y
percibir a través de lo gráfico. Miramos y vemos
porque el medio nos lo permite, pero pocas vea
ces La imagen hace resaltar otra cosa que sso sea
una mcm infomsacién que, depuro habitual. se
ha hecho cotidiana; cl poder de la imagen se
vuelve contra nosotros mismos por SU morsoto-
fha a veces y siempre por la influencia de una
sociedad que, a fuerza de tópicos. se aburre. La
imagen se conviene en esquema funcional difl-
cil de romper y no es fácil hacerla creativa u orle
ginal. El medio de la imagen, tan posilivo, se ha
hecho vulnerable ante lo cotidiano, pero0 a- pe-
sar de todo, se renueva y cada día nos ofrece
nuevas posibilidades. -
El comio es un lenguaje de it.ságertes dentro
de una cultura de imágenes, Salgado el escollo
de la dificultad de comprensión que implica
todo lenguaje aunque sea popuLar. Y recono-
ciendo que es más complejo de lo que parece
por la cantidad de facetas que abarca, podemos
intentar adaptar sus logros a la labor educativa,
idea que no es nueva en absoluto y de Jaque se
han realizado restUtiples experiencias en todo el
mundo. La intención de este artictalo sto es des-
cubrir el comio como lenguaje educativo~ obje-
tivo ya conseguido. sino destacar algunos de sus
elementos integrantes que, en su maraiftest.a
aceptación por la sociedad. puedesa llevamos a
planteasnieritos más atractivos y comprerasibles
de los contenidos pedagdgicos de nuestros te,~
tos. Para ello. pano de la base de Lo que es el
lenguaje dcl 00mb: un compendio de Isqen,
slnsabsoJíseno y piltra escrita. perfectamente
adecuado a la psicologia del hombre de swjestro
tiempo,
Dentro del lenguaje del cornio hay CStIlOSm for-
mas y ¡¿netos, es decir! panicularidades. que
ide,, tifscari a autores y escuelas. El sentido suce-
algo de la secueracia se mantiene a lo largo del
relato como elemento sarahario. El relato st si-
gue paso a paso y, esi el recorrido del mismo.
nos encontramos con los simbolisnios. espacios,
pausas o llamadas que el realizador considera
precisos para suscitar la atención del especta-
dor. Dentro de un planteamiento educacional,
no todos les estilos se adaptan a una determina-
da narncióra. afro que hay formas que pueden
amoldarse mejor que otras a tan cieno tipo de
relato o texto y. según el género que elijamos.
nos vendrá mejor una clase de dibujo expositivo
ca otro. Hay una género especialmente atractivo
para la aposición de multitud de temas quitá
porque puede servirnos par-a la deadrancariza
c(r3n de lo voluminoso o para resaltar lo impere
lance de los contenidos: e] del humor a la caneas
jura. Todo el simbolismo secuencial del cosido
$5
Artículo que redacté estando en la sede
central del INBAD para el boletAn










































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































El símbolo, corno elemento de estructura de la pá~lna. puede tenerse en cuenta,
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Para mayor facilidad do comprensi
6n al explicarte La sara de realizar
un trazado, lo hemos dividido en diferentes pasos (11,20,30, oto>, Es-
to no quiere decir que a la hora de pedirte que hasal Un ejerciciO
1
tengan quo hacer todos los pasos por ceparado, eolszeente tendr¿e que
realizar el ejercicio con todos los pasos necesarios, vero en urs solo
dibujo
,






iras hagas a enano alzada BID utilizar regla ni 001P
485 y Una Vez re-
cordadas los pasos del ejerci-
cío, lo realices ea LIMIXO,
utilizando ya,6l asterial que
ae4 idaSnee ea cad, caso (regla
coeapes
1 etc->s
Ea IAY I.OSOnOr 311tf. que utilices e=OtteCtAtCfltS lea términos que se
esídeon en dibujo- Ileter. que gnnocer bien la termlnOlOÉfS para






Actividades para alumnos de INBAD, alumnos por correspondencia,
donde el grafismo del elmonolí a modo de córnic en su exptesividad,






Secuencias de folleto realizado en
c&nic para la Asociacidfl tetadrilefia
Contra la Fibrosis Quistica
Madrid, 1990-
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Página de la historieta
1990-
leMáquinaes> cómiC aún















Parte de una serie de figuras ligrotéscasil con intención de
figuracién cómic para una campaf¶a publicitaria que realicé





0~ 4 ~ -~
Ejemplo nos da la sola
mirada detenida o curiosa
de nuestra vista al
detenerse ante un kiosco
de prensa,





cultura, que la edición
ha hecho intemporal de
alguna manera, nos ofrece
un muestrario variopinto:
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formas de trabajo o
edición, que pueden ser
posibles, y entendibles












Víctor de la Fuente1
- DE COMICS
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Ejemplo nos da el hecho de la misma existencia
del cómic, que se introduce como medio de
comunicación visual con los mismos derechos a
manifestarse, si acaso más por representación
histórica y tradicional> que el cine o la
televisión
Sus creadores, producto de su educaci6n y de su
entorno cultural> habitual y educativo, se
dirigen a sus conciudadanos bajo las distintas
maneras gréficas y de sensibilidad a lo visual





Llovel y Juan Enrique Bosch, junto con Daniel
Torres y Miguel Beltrán, son los creadores de





EL PAíS. dointogo 27 de ocoeSna de 099k
sOPlAS CÓMICAS









La ‘tira diaria periodística, tan popular en los años veinte
en los diarios norteamericanos, sigue produciendose en la
actualidad. Sin aquel impacto de aquellos afios, hoy es un
producto más de los que el grafismo periodístico ofrece
1
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Una posib~1idnd de la secuencia -
Conjugando la plasticidad de imagen y en
busca de una experimentación, Raul
Fernandez nos muestra unas viFletas que en
sí mismas nos sugieren una ejecución
pictórica5 IndependienLes, los textos,











Fernandez e liHedios revueltOSois Verano 1988-
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¡¡ny, conviven y se relacionan
muestras de dibujos tan dispares
en apariencia como los
ofrecidos0 Estilos distintos que
se caracterizan por su innegable
calidad gráfica, apoyada en el
individualismo expresivo que se







En la actííaiidnd, la oferla del
comie en el mundo editorial es
muitiple y variada1 El cótnic de
autor ( cuadernos con obras
completas o sobre temas o historias
de un artista) es frecuente en el
mercado> slen(Io muchas las ediciones
destiundas a ttn coleccionismo cada
vez mr s ex Le íid ido.
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